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FRANCUZI W WARSZAWIE 


Z okazji Przeglądu Filmów Fran- 
cuskich przebywali w Warszawie ak- 
torzy Marie-Christine Barrault, Mau- 
rice Biraud, Victor Lanoux i Jean 
Rochefort, reżyser Jean-Paul Rappe- 
neau i przedstawiciel Unifrance Film 
— Jacques Nicaud. 

O Marie-Christine Barrault i Victo- 
rze Lanoux piszemy na str. 13, z o- 


kazji przyznania filmowi „Kuzyn, 
kuzynka*, wyświetlanemu podczas 
warszawskiego Przeglądu, Nagrody 


im. Delluca. 
Maurice Biraud  („Rywalka') to 
aktor komediowy, szczególnie popular- 


„Od czasu nowej fali, a więc od 
kilkunastu lat, nie dokonano prze- 
wartościowania kanonów — estetycz- 
nych obowiązujących w filmie fra: 
cuskim. Trwa oczekiwanie na prze- 
łom, który zmieniłby nie tylko struk- 
turę artystyczną, ale i podstawy e- 
konomiczne francuskiej kinemato- 
grafii. Czy są szanse na nową »no- 
wą  falę«? Jest wprawdzie ponad 
dwudziestu młodych reżyserów, a 
wśród nich kilku bardzo uzdolnio- 
nych, ale nie ma wielkiej indywi- 
dualności. Żaden » młodych reży- 





Victor Lanoux, Marie-Christine Barrault, Jean-Paul Rappeneau, Maurice Bi- 
raud, Jean Rochefort i Jacques Nicaud 


ny z występów w radio. Jean Roche- 
fort (,„Niech się zacznie zabawa”), wy- 
stępował w wielu filmach przygodo- 
wych, od  „Cartouche'a-zbójcy”” po 
„Angelikę”, ale i w „Widmie wolno- 
Ści” Luisa Bufńuela i właśnie wyświet- 
lanych w Polsce „„Niewinnych o brud- 
nych rękach” Claude Chabrola. Reży- 
ser Jean-Paul Rappeneau — scenarzy- 
sta „Zazie w metro” i „Życia prywat- 
nego' Louisa Malle'a — zaprezento- 
wał w Warszawie swój trzeci — po 
„Życiu w zamku” i „,,Małżonkach 
roku II'' — film „Samotnik”, kome- 
dię o niemożliwości ucieczki od cy- 
wilizacji. 

Głównym tematem konferencji pra- 
sowej z udziałem paryżan były spra- 
wy niereprezentatywności pokazywa- 
nych w czasie Przeglądu filmów i 
kryzysu francuskiej kinematografii. 


O stanie obecnym i perspekty- 
wach francuskiego kina najpełniej 
wyraził się Jean-Paul Rappeneau: 





serów nie odniósł — jak to zdarzyło 
się młodym Amerykanom — sukcesu 
u publiczności. Może najwybitniejszą 
postacią jest Bertrand Tavernier, któ- 
ry po »Zegarmistrzu od Świętego 
Pawła« i pokazanym w Warszawie 
»Niech zacznie się zabawa« — kończy 
swój trzeci film »Sędzia i przestęp- 
ca«''. ' 

„Duże nadzieje — mówił Jacques 
Nicaud — wiążemy z powołanym 
ostatnio biurem popierania twórczoś- 
ci filmowej, które ma finansować 
ambitne filmy i pomagać w ich 
rozpowszechnianiu. Biuro wspierać 
będzie przede wszystkim młodych, 
zdolnych reżyserów, którzy nie mo- 
gą się przebić przez mur kina ko- 
mercjalnego i społecznej obojętnoś- 
ci. Może dzięki nim odrodzi się fran- 
cuskie kino”. (bz) 





UMOW 

0 WSPÓŁPRACY 
KINEMATOGRAFII 
POLSKI I ZSRR 


12 lutego br. w Moskwie I zastępca 
ministra kultury i sztuki, Mieczysław 
Wojtczak i przewodniczący Komitetu 
Kinematografii ZSRR, Filip Jermasz, 
podpisali umowę o współpracy kine- 
matografii Polski i ZSRR w 1976 ro- 
ku. Umowa przewiduje m.in. zorga- 
nizowanie przeglądów filmów  pol- 
skich w ZSRR (w tym również prze- 
glądu twórczości Andrzeja Wajdy w 
Moskwie) i filmów radzieckich w Pol- 
sce, wymianę pracowników i do- 
świadczeń. Strona radziecka świad- 
czyć będzie usługi przy realizowa- 


nych w bieżącym roku filmach: 
„Czerwone ciernie, „Dagny i „Na 
srebrnym globie”. Przewiduje się 
wspólną realizację dwóch filmów 


krótkometrażowych oraz dwóch fa- 
bularnych — o Feliksie Dzierżyńskim 
i o polsko-radzieckim oddziale party- 
zanckim operującym na terenie Bia- 
łowieży. 


Scenariusze 


GDZIE CZYSTA WODA 
I TRAWA ZIELONA 


Bohaterem nowego filmu Bohdana 


Poręby „Gdzie czysta woda i trawa 
zielona” będzie młody działacz par- 
tyjny, który po objęciu funkcji 


pierwszego sekretarza w miasteczku 
stara się oczyścić panującą w nim 
niezdrową atmosferę i odbudować 
zaufanie do władzy. Scenariusz na- 
pisał Jan Bijata. Autorem zdjęć, któ- 
re rozpoczną się w drugiej dekadzie 
kwietnia, będzie Kazimierz Madejski. 
Produkcją kieruje Roman Kowalski. 
Film powstaje w Zespole „Profil. 








LISE FIELDSTAD: 


rola Dagny kardzo mnie cieszy 


W polsko-norweskiej współprodukcji powstaje film „Dagny”. Jego reżyse- 


rem jest Haakon Sandoy, absolwent 


łódzkiej szkoły filmowej, a scena- 


riusz napisał Aleksander Ścibor-Rylski. Jest to opowieść o miłości i mał- 


żeństwie Stanisława Przybyszewskiego 


i norweskiej pianistki Dagny Juel, 


którą zagra Lise Fjeldstad, aktorka Teatru Narodowego w Oslo. Występowała 


w wielu klasycznych rolach w sztukach Ibsena i Czechowa, także trzykrot- 


nie występowała w filmach: 
Henninga Carlsena, „Afrykańczyk” 
Miiliera. 


„Stare-martwe demony” 
Bartolda Halle i 
Ostatnim jej sukcesem jest rola Blanche w 


duńskiego reżysera 
„Marenco” Nielsa R. 
„Tramwaju zwanym 


pożądaniem” Tennessee Williamsa w Teatrze Narodowym w Oslo. 


— Zamierzałam zostać psycholo- 
giem — mówi Lise  Fjeldstad — 
studiowałam trzy lata, aż „odmieni- 


ło” mi się i poszłam na studia ak- 
torskie. Siedem lat spędziłam w róż- 
nych teatrach, wreszcie trafiłam do 
Teatru Narodowego. Zaczynałam od 
ról lekkich, komediowych. Potem 
przeszłam przez całą serię ról po- 
ważnych, na ogół ponurych i tra- 
gicznych: Ibsen, Strindberg... Teraz 
mam znów ochotę na lżejszy reper- 
tuar. Nie można zbyt długo pozosta- 
wać przy rolach jednego rodzaju. 
„Poważny'* repertuar pociąga możli- 
wościami analizy psychologicznej, 
komedia stawia znacznie wyższe wy- 
magania warsztatowe i konieczność 
narzucenia sobie ściślejszej dyscypli- 
ny aktorskiej. 


© Tymczasem znowu 
Pani rola tragiczna... 


przypadła 


— Z roli Dagny bardzo się cieszę. 
Musieliśmy wspólnie z producentami 
stoczyć prawdziwą bitwę, by teatr 
zgodził się zwolnić mnie na zdjęcia. 

Sprawy, o których film opowiada, 
wydarzyły się na przełomie wieku, 
ale pozostają bliskie i poruszające 


do dzisiaj. Rzeczywistym przedmio- 
tem filmu są ludzkie uczucia, na- 
pięcia między ludźmi, ich namięt- 
ności, a one nie starzeją się tak jak 
epoka, która je zrodziła. Dlatego 
na przykład wciąż możemy oglądać 
tragedie greckie. 


© Jest to pierwszy dzień Pani po- 


bytu w Polsce. Jakie są pierwsze 
wrażenia? 
— Polski teatr i film mają duży 


autorytet w Norwegii i z góry cie- 
szę się na współpracę z polskimi 
kolegami. Poza tym od moich ro- 
daków, którzy przebywali już w 
Polsce, słyszałam, że Polacy są ludź- 
mi o gorących sercach, otwarci i przy- 
jacielscy. Powitanie, jakiego dozna- 
łam dzisiaj w Warszawie, potwierdzi- 
ło to jak najbardziej. Gdy wygląda- 
łam z okien samolotu lecąc nad Pol- 
ską, wydawało mi się, że jesteśmy 
nad Norwegią: wielkie połacie śnie- 
gu, ciemne plamy lasów. Tylko te- 
ren był mniej górzysty... 


© Zdjęcia dopiero się zaczną, ale 
poznała Pani dziś swego partnera 





Daniela Olbrychskiego, który będzie 
grał Stanisława Przybyszewskiego. 
wyobraże- 


Czy odpowiada on Pani 
niom o tej postaci? 


Lise Fjeldstad 


— Nadzwyczajnie! 
łowy, dowcipny, uczuciowy, z 
nutką szaleństwa potrzebnego 
cie. Ale, oczywiście, są to 
pierwsze wrażenia po bardzo 
kim kontakcie. Czy słuszne? 
konamy się o tym w trakcie 
nad filmem. 


Podobnie żywio- 
lekką 
artyś- 
tylko 
krót- 
Prze- 
pracy 


Rozmawiał: 
JERZY WERTENSTEIN-ŻUŁAWSKI 








„Premia*, 
„Widmo wolności”, 
„Zawód: reporter" 


KONFRONTACJE 75 


28 lutego rozpoczną się w Warsza- 
wie doroczne Konfrontacje Filmowe. 
W chwili gdy oddajemy tę informa- 
cję do druku, nie znany jest jeszcze 
ostateczny program imprezy, wszyst- 
ko jednak wskazuje, że znajdzie się 
w nim kilka najgłośniejszych  fil- 
mów ubiegłego roku, o które per- 
traktują organizatorzy: „Premia 
Siergieja Mikaeliana, „Widmo wol- 
ności'* Luisa Bufuela, „Portret ro- 
dzinny we wnętrzu” Luchino Viscon- 


tiego, „„Dersu Uzała'* Akiry Kurosa- 
wy, „Zawód: reporter” Michelangelo 
Antonioniego, „Ojciec chrzestny Ir” 


Francisa Forda Coppoli i 
Stevena Spielberga. 
Widzowie konfrontacji obejrzą tak- 
że inne filmy, o których wiele pi- 
sano i dyskutowano w ub. roku: 
„Adopcja Marty Meszaros, „Wieś- 
niak na rowerze'* Ludmiła Kirkowa, 
„Sekcja specjalna”  Costy-Gavrasa, 
„Każdy dla siebie, Bóg przeciw 
wszystkim” Wernera Herzoga, „Dom”' 
Bogdana Żiżicia, „Lotta w Weima- 
rze” Egona Giinthera i „Dupont La- 
joie” Yvesa Boisseta. W programie 
znajdą się także filmy polskie (tytu- 
łów na razie nie znamy). 
„Konfrontacje'” mają być powtó- 
rzone w Łodzi, a także — w skróco- 
nym programie — w kilku innych 
miastach. 


W WYTWÓRNI 
POD WAWELEM 


Najmłodsza z 


„Paszcza” 





polskich wytwórni 
filmowych rozpoczęła trzeci rok 
działania. Studio Filmów Animowa- 
nych w Krakowie do tej pory reali- 
zowało dziesięć filmów rocznie, a na 
rok bieżący zapowiada wzrost pro- 
dukcji o cztery tytuły. Nie byłoby 
to możliwe bez modernizacji i nowe- 
go sprzętu. W grudniu zainstalowano 
nowoczesną kamerę do zdjęć animo- 
wanych „,Krass”, wyciąg dla kame- 


ry i stół do zdjęć trickowych. 


Wytwórnia skupia 7 reżyserów; 
wszyscy są absolwentami pracowni 
filmu animowanego Akademii Sztuk 
Pięknych w Krakowie. Najwięcej 
kłopotów ma studio z pracownikami 
pomocniczo-twórczymi: dopiero nie- 
dawno podjął w nim pracę jeden a- 
nimator (do tej pory filmy animo- 
wali sami reżyserzy); pozyskano też 
dwóch operatorów. Sporo ' kłopotów 
sprawia — jak wszystkim wytwór- 
niom — brak dobrych scenariuszy 
zwłaszcza filmów dla dzieci, zarów- 
no pojedynczych jak A geryjnych. 

A oto co zamierza zrealizować SFA 
w najbliższym czasie. 

Julian Antoniszczak, po „Filmie o 
sztuce biurowej", przygotowuje film 
grozy, którego bohaterami będą du- 
siołki, strzygi, wampiry i upiory ro- 
dzimego i zagranicznego chowu. Jego 


młodszy brat Ryszard po „,,Żegnaj, 
paro** i „Miki-Moll'' realizuje film 
„Fantomobil* — o samochodowym 





potworze grasującym na drogach. w 
okresie zdjęć znajduje się film 
Krzysztofa Raynocha o „Kotach bu- 
dujących mechanizmy latające'* (we- 
dług scenariusza Wiesława Dymne- 
go). Jan Jańczak w filmie „Boks* 
pragnie pokazać niezdrowe instynk- 
ty, które budzi ten sport u kibiców, 
Kończy swój pierwszy film Krzysz- 
tof Kiwerski, absolwent ASP; w 
„Awarii” sugestywnie odtwarza na- 
piętą atmosferę wyprawy w kosmos 
i bunt robotów 


Na okładce: 





WOJCIECH PSZONIAK 


gra w filmie „Skazany” 
Andrzeja Trzosa-Rastawieckiego 


Fot. Krzysztof Gierałtowski 





Jak powstaje program filmowy telewizji? Jakie 
gusty biorą pod uwagę jego autorzy? (o zoba- 
czymy na małych ekranach w tym roku? 


Kino największe 


Rozmowa 
z JACKIEM FUKSIEWICZEM, 


kierownikiem Naczelnej Redakcji Programów Filmowych TVP 








Rzeczywistość przetworzona artystycznie 


Juliusz Machulski w „Personelu 








określić cele 


e Czy mógłby Pan 
i funkcje, jakie pełni film wśród in- 
nych programów emitowanych w tele- 
wizji? 


— Filmy należą do najchętniej 
oglądanych pozycji programu. O- 
czywiście, nie one są najważniej- 
sze, bo trzonem programu są au- 
dycje polityczne i publicystyczne, 
ale bez wątpienia obok dziennika 
film jest tą pozycją, która orgd- 
nizuje wieczór. Przeciętnie film 
nadawany w dobrym czasie w I 
programie może liczyć na 50— 
60% nie widowni, ale dorosłej 
ludności kraju. Pozycje bardziej 
atrakcyjne osiągają 700. Tak np. 
ostatnio przyjmowane były oba 
polskie seriale _ „Dyrektorzy” 
i „Czterdziestolatek”. W sumie 
czas emisji filmów stanowi pra- 
wie 1/4 całego programu telewizji; 
mam tu na myśli filmy fabularne, 
dokumentalne, długo- i krótko- 
metrażowe, polskie i zagraniczne, 
produkowane przez telewizję i ki- 
nematografię. 

Jeśli zadał pan pytanie o funk- 
cję filmu w programie telewizji 
z nadzieją na jednoznaczną odpo- 
wiedź wedle trybu: film w tele- 
wizji powinien być rozrywką albo 
może elementem ogólnonarodo- 
wego systemu edukacji, albo czym 
tam jeszcze, to muszę pana roz- 
czarować. Moja odpowiedź będzie 
szalenie eklektyczna. Film w tele- 
wizji powinien i bawić, i uczyć, 
i rozbudzać aspiracje, i rozłado- 
wywać kompleksy, być czystą roz- 
rywką, a jednocześnie przekazy- 
wać ważkie treści ideologiczne, in- 
telektualne, moralne, wzbudzać 
radość i niepokoić, dawać wypo- 
czynek i zmuszać do wysiłku etc., 
etc. Jednym słowem, program fil- 
mowy powinien być przynajmniej 
tak zróżnicowany, jak zróżnico- 
wane są wymagania rozmaitych 
środowisk, 

© Ale czy zbudowanie programu fil- 
mowego, który odpowiadałby wszyst- 
kim, jest w ogóle możliwe? 

— Program filmowy powinien 
zaspokoić wszystkie potrzeby i za- 
interesowania telewidzów. Dyle- 
mat często podnosżony przez pu- 
blicystów, czy program telewizyj- 
ny ma być robiony. pod kątem po- 
trzeb i możliwości intelektualnych 
tzw. masowego widza, czy też wi- 
dza wyrobionego o rozbudzonych 
potrzebach kulturalnych, staramy 
się rozwiązywać właśnie poprzez 
maksymalne zróżnicowanie pro- 
gramu filmowego. Inna sprawa, 
że to nie zawsze daje się zrealizo- 
wać. Otrzymujemy mnóstwo lis- 
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Filmoteka arcydzieł 


ciąg dalszy ze str. 3 


tów z postulatami dokładnie zno- 
szącymi się wzajemnie. Jedni pi- 
szą, że za mało nadajemy filmów 
wojennych, drudzy narzekają na 
ich nadmiar; jedni pytają, dlacze- 
go tak mało nadajemy krymina- 
łów, drudzy oburzają się na ich 
dużą liczbę; jedni żądają melo- 
dramatu, drudzy narzekają, że 
jest to nudne, itd. Staramy się za- 
spokoić wszystkich, zdając sobie 
sprawę, że do końca nie zaspo- 
koimy nikogo. 





© Zło minimalizmu i miernoty pro- 
gramu nie leży chyba nigdy w samym 
zróżnicowaniu tematycznym, gatunko- 
wym filmów emitowanych przez tele- 
wizję. Są w końcu dobre i złe melo- 
dramaty, dobre i złe filmy wojenne, 
dobre i złe kryminały. 


— Fundamentalnym założeniem 
programowym naszej redakcji jest, 
oczywiście, pokazywanie filmów o 
określonym poziomie artystycz- 
nym, które wnoszą jakieś wartości 
poznawcze. Zwracamy się do sze- 
rokiego, masowego widza, starając 
się jednak stworzyć mu warunki 
do równania w górę. Staramy się 
eliminować to, co dominuje w 
wielu telewizjach zachodnich — 
absolutnie rozrywkową  sieczkę, 
filmy czy seriale bezmyślne i czę- 
sto nie najlepiej zrobione. Stara- 
my się wybierać filmy najlepsze. 
Niektórzy telewidzowie,  obej- 
rzawszy pozycje w większości u- 
dane, często wyciągają fałszywe 
wnioski na temat całości produk- 
cji telewizyjnej kraju, z którego 
film pochodzi. Sądzą, że cała pro- 
dukcja zagraniczna jest utrzyma- 
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Nikołaj Czerkasow i Michaił Żarow w „Iwanie Groźnym'* 


na na tak wysokim poziomie. Nic 
bardziej fałszywego. 

Oczywiście, jako krytyk filmowy 
mam swoje gusty i hierarchię, 
według której klasyfikuję filmy, 
niemniej zasada zaspokojenia 
wszystkich gustów jako dyrekty- 
wa działania redakcji wydaje mi 
się jedynie rozsądna. Sądzę, że 
przy ogólnej liczbie 750 filmów 
pełnometrażowych emitowanych 
w ciągu roku możemy pokusić się 
o zaspokojenie wszystkich potrzeb 
w miarę demokratycznie. 

© 750 filmów to prawie cztery razy 
tyle, ile wprowadza rocznie na ekra- 
ny polska kinematografia. Większość, 
to, oczywiście, filmy „pokinowe”. Czy 
Pańskim zdaniem film przeznaczony 
dla telewizji, film idealny dla małego 
ekranu, różni się. czy powinien się 
różnić od filmu kinowego? 

— Na ekrany naszych kin 
wchodzi rocznie około 200 tytu- 
łów, tyle samo więc możemy po- 
kazać filmów „pokinowych” (naj- 
częściej mniej, eliminujemy bo- 
wiem oczywiste nieporozumienia 
repertuarowe). Reszta naszych fil- 
mów to pozycje nie pokazywane 
u nas w kinach. Wśród nich mniej 
więcej połowa to filmy -przezna- 
czone dla kin, a druga połowa — 
produkowane specjalnie dla tele- 
wizji. 

Jest wiele cech odróżniających 
film telewizyjny od filmu kinowe- 
go. Ale czy można mówić o spe- 
cyfice filmu telewizyjnego, na 
której można by ufundować teorię 
estetyczną, gatunkową — nie 
wiem. Dałoby się jednak wyka- 
zać istnienie pewnej liczby wyz- 
naczników odróżniających oba ro- 
dzaje filmu, które wynikają choć- 
by z odmienności percepcji filmu 
telewizyjnego, z takich różnic, jak 






wielkość ekranów, a co za tym 
idzie różna ilość informacji za- 
wartych na jednym i na drugim... 
Specjaliści mówią także o istnie- 
niu swoistej hipnozy działającej 
w ciemnej sali kinowej z jasno 
świecącym ekranem. Odbiór tele- 
wizji jest bardziej naturalny etc. 

Sprawa ważna, jeśli idzie o pro- 
gramowanie. Odbiór filmów w te- 
lewizji jest odbiorem rodzinnym 
i wobec takiej widowni nie mo- 
żemy sobie pozwolić na emitowa- 
nie obrazów szokujących, czy 
drażliwych obyczajowo, moralnie. 
Pójście do kina jest aktem swo- 
bodnego wyboru, natomiast my 
przychodzimy do widza do domu 
i nie możemy go szokować przed- 
stawiając rzeczy, których może 
nie chciałby oglądać np. w towa- 
rzystwie swoich dzieci. Zresztą to 
zjawisko obserwuje się na całym 
świecie. Próg tolerancji wobec fil- 
mów drażliwych obyczajowo i o- 
krutnych jest w telewizji znacznie 
wyższy aniżeli w kinie. 

© Krzysztof Teodor Toeplitz w re- 
feracie wygłoszonym podczas ostat- 
niego festiwalu w Gdańsku „zadekre- 
tował”, że odmienność produkcji tele- 
wizyjnej dotyczyć powinna także 
problematyki. Film telewizyjny powi- 
nien być jak najbliżej życia, współ- 
czesności, aktualnych problemów. Co 
Pan na to? 

— Wydaje mi się, że w równej 
mierze film telewizyjny i kinowy 
powinien pokazywać sprawy 
współczesne. Obchodzą one za- 
równo widza kinowego i telewi- 
zyjnego, bo w końcu jest to prze- 
cież w większości ten sam widz. 
Kinematografia oddalona od życia, 
współczesności, aktualnych prob- 
lemów, nastawiona wyłącznie na 
adaptację klasyki, filmy historycz- 


ne, byłaby kinematografią mar- 
twą. 

© Tak, tylko jest i drugie skrzydło 
tego rozumowania. Sprowadzając film 
telewizyjny do roli swoistej publicys- 
tyki społeczno-obyczajowej na aktual- 
ne tematy, zapotrzebowanie na film 
artystyczny, kunsztowny formalnie, na 
tzw. ponadczasowe dzieła wielkiej 
sztuki kieruje się pod adresem kine- 
matografii. Uwalnia się ją w ten spo- 
sób — chyba nazbyt pośpiesznie — od 
bezpośredniego zaangażowania we 
współczesne problemy, Czy Pan się 
zgadza z taką supozycją? 


— Nie bardzo. Film telewizyjny 
nie jest doraźną publicystyką o- 
byczajową; jest, a w każdym ra- 
zie powinien być, sztuką. Tkwi on 
w kontekście całego programu te- 
lewizyjnego, jest nadawany po- 
między takimi pozycjami jak 
dziennik, programy publicystycz- 
ne, reportaże. A więc jest otoczony 
realną rzeczywistością, pokazywa- 
ną na sposób dokumentalny, Wy- 
nikają z tego istotne konsekwen- 
cje. Z jednej strony jego praw- 
dziwość musi być najwyższej 
próby, bo w tym otoczeniu każdy 
fałsz wobec rzeczywistości jest 
podwójnie widoczny, zaś z drugiej 
strony ta rzeczywistość musi być 
przetworzona artystycznie, pod- 
niesiona do wyższego szczebla ar- 
tystycznego uogólnienia, musi być 
przefiltrowana przez wrażliwość 
twórców. W telewizji film fabu- 
larny, zarówno kinowy jak i tele- 
wizyjny, powinien zawierać pe- 
wien ładunek emocjonalny, od- 
krywać pewne sensy, znaczenia 
ogólne, które scenarzysta, reżyser 
i aktor potrafią przekazać, 


© Przejdźmy do filmowego progra- 
mu i zasad jego budowy. Skąd ES 
chodzą filmy i jakie są między nimi 
proporcje? 


— Najważniejszą dla nas pozy- 
cją są, oczywiście, filmy telewizyj- 
ne produkowane zarówno w zes- 
połach filmowych jak i w naszej 
telewizyjnej bazie „Poltel”. Na- 
stępna pozycja to filmy polskie, 
kinowe, które pokazujemy z opóź- 
nieniem 2—3 letnim, kiedy obejdą 
ekrany naszych kin. Filmów „po- 
kinowych” wprowadzamy rocznie 
ok. 25, tyle samo wznawiamy 
starszych, prezentowanych w cyk- 
lach monograficznych (np. filmy 
Buczkowskiego, Rybkowskiego); 
produkcja własna zapewnia ok, 50 
godzin naszego programu, drugie 
tyle uzyskujemy ze wznowień 
wcześniejszych naszych seriali czy 
pozycji indywidualnych. Jeśli 
idzie o produkcję własną, uważa- 
my, że jest to stanowczo za mało 
i czynimy wszystko, by ją zwięk- 
szyć. 

Większość repertuaru stanowią 
filmy zagraniczne. Staramy się o 
sprowadzanie ich z jak najwięk- 
szej liczby krajów, aby repertuar 
był maksymalnie urozmaicony. 
Oczywiście, kraje, gdzie produkcja 
filmowa jest bardziej rozwinięta, 
są szerzej u nas reprezentowane. 
Zwracamy jednak uwagę na kine- 
matografie młode, nowe, rozwija- 
jące się. 

Bardzo bliskie kontakty mamy 
z kinematografiami krajów socja- 
listycznych, od których drogą kup- 
na lub wymiany uzyskujemy du- 
że ilości filmów. 

e Na jakich zasadach dokonuje się 
wymiany: akt za akt, tytuł za tytuł? 


— Różnie. Z niektórymi krajami 
jest to wymiana kompensacyjna, 
tzn. bilansuje się długość filmów, 
z tym, że ostatnio coraz częściej 
przechodzi się na handel, ponie- 
waż film coraz bardziej staje się 
towarem, coraz cenniejszym to- 
warem; wydaje mi się, że ta ten- 
dencja do oparcia stosunków po- 
między naszymi kinematografia- 
mi i telewizjami na zdrowych za- 


sadach handlowych jest słuszna 
i racjonalna. Na rynku socjalis- 
tycznym nasza kinematografia 
i filmy telewizyjne są szeroko 
znane. Nasza obecność na ekra- 
nach zachodnich jest sporadycz- 
na, to kropla wobec rzeczywiste- 
go festiwalu maszej twórczości 
filmowej w kinach i telewizji w 
krajach socjalistycznych. Odwza- 
jemniamy się pokazując u siebie 
wszystko, co wydaje się nam in- 
teresujące w produkcji tych kra- 
jów. 

Trzeba jednak pamiętać, że pro- 
dukcja filmów telewizyjnych w 
krajach socjalistycznych jest sto- 
sunkowo słabo rozwinięta. Naj- 
większe osiągnięcia ma Związek 
Radziecki, skąd też sprowadzamy 
najwięcej udanych seriali w ro- 
dzaju „Siedemnastu mgnień wio- 
sny”, „Adiutanta jego ekscelencji** 
etc. W sumie wraz z filmami pol- 
skimi produkcja krajów socjalis- 
tycznych stanowi 60 procent na- 
szego repertuaru. Resztę kupuje- 
my z Zachodu. Przy czym chodzi 
tu najczęściej o produkcję roz- 
rywkową, której nie mamy u nas 
w wystarczającej ilości. Zresztą 
w kinematografiach socjalistycz- 
nych, nie tylko w telewizji odczu- 
wa się brak dobrego filmu roz- 
rywkowego. Odbija się tu, oczy- 
wiście, brak tradycji, zaplecza li- 
terackiego, wypracowanych wzo- 
rów lekkiej komedii, kryminału 
itd. 

Na rynku zachodnim najpoważ- 
niejszymi naszymi partnerami są 
Stany Zjednoczone, Francja, Wło- 
chy i Anglia, a więc kraje o naj- 
lepiej rozwiniętych kinematogra- 
fiach i telewizjach. Najlepsze ty- 
tuły pokazujemy po wygaśnięciu 
licencji kinowej, kupujemy także 
dobre, głośne filmy, które z róż- 
nych względów nie zmieściły się 


Cykle aktorskie 


w repertuarze kinowym, jak np. 
„Baxter”, „Najdłuższy dzień”, 
„Lolita”, pewne pozycje Bergma- 
na, nowej fali francuskiej, „Bilar- 
dzista”, „Król szczurów”, „Kto się 
boi Virginii Woolf”, „Nagle, zesz- 
łego lata”, „Słodka Irma” i inne. 


© Ale jednak mie kupiliśmy gło- 

śnego filmu telewizyjnego Ophiilsa 
juniora „Smutek i litość”, czterogo- 
dzinnego dokumentu  analizującego 
mentalność Francuzów podczas oku- 
pacji, ukazującego kolaboracjonizm, 
egoizm i tchórzostwo postaw wię- 
kszości społeczeństwa. 


— Odrzuciła go nasza komisja 
kwalifikacyjna, do której — nie 
będzie mi pan miał za złe zdra- 
dzenia tajemnicy — również pan 
należy. Podobnie postąpiła rada 
repertuarowa kinematografii. 


© ...dla pełnej jasności dodajmy, że 
ja wyraziłem votum separatum... 


— Film Ophiilsa był głośny z 
racji burzliwych kontrowersji, ja- 
kie wywołał. Ogromna część wi- 
downi francuskiej przyjęła go ja- 
ko paszkwil. Naszym zdaniem był 
on jednostronny. Inaczej funkcjo- 
nował we Francji, gdzie miał 
wstrząsnąć sumieniami Francu- 
zów, przypominając im o nie- 
chlubnych epizodach z przeszłości. 
U nas zabrzmiałby jak uogólnie- 
nie. Pokazaliśmy natomiast w 
cyklu „Drogi zwycięstwa” film 
o klęsce Francji w roku 1940, 
również gorzki i krytyczny, ale 
nie tak jednostronny. 





Brigitte Rardot w ,.Paryżanec'* 





James 
Dean 


elewizja przypomniała „Na wschód od Edenu” Elii Kazana. 

Zresztą mniejsza o reżysera. Nie Steinbeck i nie Kazan są tu 

ważni, najważniejszy był i jest nadal James Dean. Pamię- 

tam, jak niezwykłe emocje budziło przed laty jego aktor- 

stwo, skądinąd może wcale tu nie szło o aktorstwo, lecz o 

coś więcej, czy też o coś innego. Dean tyleż grał, co był sobą, 
fascynowała więc osobowość, czy raczej legenda mówiąca, że w ży- 
ciu był taki sam jak na ekranie. 

Aktorstwo Deana trochę się postarzało. Dean jest jakby cokol- 
wiek sztuczny, jak gdyby nieco przesadza, na pewno jest nadto 
egzaltowany. Bez wątpienia jest to ciągle aktorstwo we współczes- 
nym stylu, jednakże sam ten styl został bardzo udoskonalony. Jako 
aktor Dean nie wytrzymałby porównania na przykład z Jackiem 
Nicholsonem. Niemniej i dziś Dean urzeka, a w każdym razie mo- 
że urzec niejako niezależnie od granej roli. i 

Dziwna sprawa, kiedyś zdawało się, że Dean ma tak doskonale 
dobrane role, iż może się w nich całkowicie wyrazić. Dziś jest ina- 
czej. Ma się wrażenie, że te role są za ciasne jak ubranie z młodsze- 
go brata. Dean jest obszerniejszy od granych postaci. Bez trudu na- 
tomiast można go sobie wyobrazić w filmach współczesnych. Na 
przykład w „Pięciu łatwych utworach”. Albo w „Znikającym punk- 
cie”. I to nie dlatego, a przynajmniej nie tylko dlatego, że sam 
uwielbiał szybkość i zginął w wypadku samochodowym. Nerwowość 
Deana, jego stale wyczuwalny niepokój, wreszcie jego napięcie psy- 
chiczne bardziej pasują do bohaterów współczesnych niż do tam- 
tych postaci, które przyszło mu grać. Być może na tym przede 
wszystkim polegał sukces jego aktorstwa — umiał wyrazić to, cze- 
go literatura i film z tamtych lat nie umiały ani nazwać, ani poka- 
zać. Toteż jego filmy mocno się postarzały, natomiast on sam ciągle 
jest bliski współczesności. Więc zginął za wcześnie, jego prawdziwe 
role miały dopiero powstać. 

W latach pięćdziesiątych Dean ucieleśniał postawę buntowniczą. 
Ciekawe, jak w ciągu tych dwudziestu lat zmienił się sam charak- 
ter buntu. W „Na wschód od Edenu' bunt ma charakter dziecinny. 
Dzieci nie kochane często zaczynają kaprysić, stają się złośliwe 
i niegrzeczne. Wszystko po to, żeby zwrócić na siebie uwagę. W 
filmie Kazana Dean jest już dorosły, ba, świetnie sobie radzi w in- 
teresach, ale ciągle pozostał dzieckiem, które robi wszystko, żeby 
ściągnąć na siebie uwagę rodziców. Dean-Kaleb Trask myśli o so- 
bie, że jest zły, w istocie jest jedynie niegrzeczny. Biedne, nieszczęś- 
liwe dziecko. 

Infantylizacja buntu jest charakterystyczna dla lat pięćdziesiąq- 
tych. Buntownicy przyjmują wojownicze pozy jak gdyby tylko po 
to, by ukryć pod nimi dziecinne wzruszenia. Pamiętam, że w „Do 
widzenia, do jutra* Cybulski prowadził długie dialogi z kukiełką. 
Zupełnie jak mała dziewczynka rozmawiająca ze swoją lalką. Niko- 
go wówczas nie raził ten chwyt, dziś mógłby jedynie śmieszyć. 

Nie sposób powściągnąć uśmiechu, patrząc na tę formułę buntu 
sprzed lat dwudziestu. Ci zbuntowani to najbardziej wrażliwi i nie- 
szczęśliwi, trzeba im jedynie trochę uczucia. Duże dzieci, które na- 
leży pogładzić po główce i zamknąć na powrót w dziecinnym pokoju, 
gdzie będą się czuły najlepiej. Patrząc na film Kazana ma się wra- 
żenie, że Dean źle się czuje w roli dziecka. Właśnie wtedy jest naj- 
bardziej sztuczny i przesadny. 

Film współczesny, zwłaszcza zaś amerykański, nie szuka korzeni 
buntu. Nikt też nie sądzi, że można buntownika ukoić, robiąc do 
niego pełne czułości miny. Zresztą wcale nie ma pewności, czy 
współczesnego buntownika cechuje jakiś nadmierny głód uczuć. W 
kinie współczesnym bunt ma charakter zdecydowanie irracjonalny. 
Czasem zwraca się przeciw społeczeństwu, czasem przeciw samemu 
buntownikowi, zawsze zawiera w sobie tendencje deskrutywne. Nie 
próbuje się dzisiaj wyjaśniać buntu, przynajmniej w kategoriach 
psychologicznych, wiadomo bowiem, że ta postawa ma głębsze przy- 
czyny. Wskazuje na kryzys wartości, kultury, społeczeństwa, czy 
jeszcze na coś, czego nie umiemy nazwać. 

Jak się wydaje, nie grane role, lecz sam Dean bliski jest buntowi 
tego typu. Postawa, którą manijestował, pędząc na złamanie karku 
sportowym samochodem, na ekranie miała znaleźć ucieleśnienie w 
wiele lat po jego śmierci. > 


JERZY NIECIKOWSKI 





Kecenzje 































Polska, 1975 


a początek dwa truizmy: 
1) filmy dla dzieci i 
młodzieży są przysło- 


wiową kroplą w  cało- 
rocznej polskiej produk- 

cji, 2) mamy prawdziwe święto 
w kinematografii, gdy pojawi się 
dziecięcy film dobry. Czy tak jest 
dlatego, że nasi reżyserzy po 
prostu nie umieją ich robić? Nie 
traktują poważnie tego rodzaju 
twórczości? Nie wiem, ale przy- 
czyn należy chyba szukać i gdzie 
indziej. Nasze kino dla młodzieży 
cierpi mna  mglistość adresata. 
Najlepiej, żeby film był dla 
wszystkich. A w praktyce owych 
wszystkich ucieleśnia stwór o 
płci i wieku nieokreślonym. Wy- 
raźną cechę ma tylko jedną — 
charakterystyczną i dla Kubusia 
Puchatka (nie ujmując nic temu 
sympatycznemu bohaterowi) — 
mianowicie obdarzony jest bar- 
dzo małym rozumkiem. Jak gdy- 
by oczywisty był fakt, że na wi- 
downi zasiądzie małoletnia pub- 
liczność rodem z Koziej Wólki 
wychowywana z daleka od tzw. 
zdobyczy cywilizacji i trzeba 
do niej mówić językiem najpro- 
stszym. A dziecku epoki samo- 
chodów i sputników należy się 
chyba coś więcej. Prostota i jas- 
ność wypowiedzi nie musi prze- 
cież oznaczać upraszczania. Świat 
w filmach dla dzieci i młodzieży 
zbyt *często robi wrażenie barw- 
nej tkaniny udrapowanej na ma- 
nekinie — z daleka przypomina 
suknię, a nią w istocie nie jest. 
Istnieje pewna sprawdzona 
formuła na film dla młodzieży: 
żywa akcja, wiele wydarzeń, jas- 
ny podział na bohaterów pozy- 
tywnych i negatywnych, przy 
czym ci drudzy ponoszą zasłużo- 


ZABAWMY SIĘ 


w 


TWORZENIE 


w 
MNIEJSZY SZUKA DUŻEGO. Reżyseria: Konrad Nałęcki. Wykonawcy: Robert 
Schmidt, Tadeusz Drewnowski, Anna Ciepielewska, 


Mieczysław Voit i inni. 


ną karę. Jeśli jeszcze sceneria 
jest atrakcyjna, reszta po prostu 
nie ma znaczenia. Ale polscy 
twórcy filmów młodzieżowych 
nie kochają „Winnetou”. I słusz- 
nie. Tylko co w zamian? 

Akcję filmu „Mniejszy szuka 
Dużego” można streścić następu- 
jąco: Duży (licealista) ucieka z 
domu zostawiając list-manifest 
do rodziny, w istocie zaś po pro- 
stu boi się klasówki. Mały (uczeń 
szkoły podstawowej) prowadzi 
skomplikowane poszukiwania 
brata, uwieńczone zresztą powo- 
dzeniem. Niewiele tego. Przygo- 
dy, zaskakujących zdarzeń — 
właściwie brak. A jednak film 
ogląda się z przyjemnością i bez 
znużenia. Rzeczywistość jest 
prawdziwa, takie historie się zda- 
rzają. Brak przygody rekompen- 
suje druga warstwa filmu: uka- 
zanie kulis jego powstawania o- 
raz animowane wstawki, komen- 
tujące przebieg wydarzeń. Na 
oczach młodych widzów powstaje 
film, a któż choć raz nie chciał- 
by tego zobaczyć. Pozorna nie- 
atrakcyjność akcji jest znakomi- 
cie wyważona, nie do emocji bo- 
wiem przemawiają twórcy tego 
filmu, a do owego — nie naj- 
mniejszego ich zdaniem — ro- 
zumku. Otacza nas świat, który 
sami tworzymy, co krok napoty- 
kamy rzeczywistość konstruowa- 
ną, uczcie się rozumieć reguły tej 
gry, to też może być zabawne — 
zdają się mówić twórcy filmu. 
Nie ma dziecka, które nigdy nie 
pragnęło zajrzeć do śfodka ze- 
garka czy mówiącej lalki, dowie- 
dzieć się, jak i dlaczego. Nie ma 
dziecka, które nie chciałoby 
tworzyć i kierować jakąś rzeczy- 
wistością. To właśnie rozumiał 


Konrad  Nałęcki robiąc swój 
film. Adresat został potraktowa- 
ny poważnie, jako partner inte- 
lektualnej zabawy w tworzenie. 
Jednak bez przesadnej powagi; 
bohaterowie pozostają zwyczaj- 
nymi dziećmi, nie zamieniono 
ich w rozumiejących wszystko 
jajogłowych. 

Zasada „uczyć bawiąc” stała 
się kamieniem u szyi dla nie- 
jednego filmu, dydaktyka bo- 
wiem, raz wprowadzona, lubi się 
niepostrzeżenie rozrastać do 
szkolnych rozmiarów. A dziecko 
w kinie nade wszystko nie chce, 
by z ekranu przemawiał do riłe- 
go ktoś podobny do nauczyciela. 
Tak zwane prawdy chce odkry- 
wać samo. W filmie Nałęckiego 
są i poważniejsze problemy. 
Wśród zabawy mówi się też o 
istnieniu przemocy (chłopak z 
przepaską na oku jako żywo 


przypomina pirata z osiemnasto- 
wiecznej literatury i byłby to za- 
pewne kiks w tym filmie, gdyby 
nie równie literacka replika w 
postaci Małego — zwolennika 
donkiszoterii), o wolności i ko- 
nieczności przyjęcia pewnych re- 
guł — właśnie po to, żeby tę 
wolność zachować. Rozstrzygnię- 
cia są jasne, wybory niedwu- 
znaczne. Jedynie podsumowują- 
ce przemówienie pana Marku- 
szewskiego niepotrzebnie pachnie 
belfrem, który za wszelką cenę 
chce mieć ostatnie słowo, a prze- 
cież Duży już to wszystko zrozu- 
miał przy pomocy ukochanej Fi- 
lomeny. 

Film jest znakomity operator- 
sko, zrobiony z wielką wrażli- 
wością na piękno, ma dobrą ob- 
sadę aktorską i dziecięcą. Nic 
bardziej nie drażni niż dzieci, 
które reżyser ciągnie na piętro 








Z Delonem pod gilotynę 





DWAJ LUDZIE Z MIASTA (Deux hommes dans la ville). Reżyseria: Josć Gio- 
vanni. Wykonawcy: Jean Gabin, Alain Delon, Mimsy Farmer i inni. Francja— 


Włochy, 1973 





isał Michel Boncourt, kry- 

tyk tygodnika „Le Regard 

Fertile”: „Oto spotkali się 

na ekranie — Jean Gabin 

i Alain Delon. Ten pierw- 
szy, to historia kina francuskie- 
go i sama Francja; ten drugi, to 
teraźniejszość tego kina i nowa 
epoka. Jest coś wzruszającego w 
tym spotkaniu: Gabin mógłby 
być ojcem Delona i aktor-ojciec 
przekazuje aktorowi-synowi suk- 
cesję francuskich tradycji. Idźmy 
dalej: Gabin gra starego kurato- 
ra, który opiekuje się młodym 
recydywistą (Delon), bo wierzy w 
ideały (...) Film »Dwaj ludzie z 
miasta« atakuje bezpardonowo 
perwersję policji i biurokratycz- 


ną bezduszność sądu. W tercecie 
policja—sąd—recydywista, ten 
trzeci pójdzie pod gilotynę przez 
dwóch pierwszych — gorzki pa- 
radoks »słodkiej Francji«”. 

Pisał Roger Frćmillon, krytyk 
dziennika „Le Globe”: „Nie wyo- 
brażam sobie kina francuskiego 
bez Gabina i Delona, choć ich 
pojedynek aktorski nie wyszedł 
poza przeciętność i rutynę (...) 
Film fałszywy od A do Z. Zaśle- 
piony inspektor policji, zwyrod- 
niały aparat sprawiedliwości, 
naiwny opiekun społeczny, »dob- 
ry« kryminalista i rajskie pejza- 
że życia rodzinnego to tylko fi- 
gury elektrycznego automatu do 
gier ze świecącymi napisami 





Souvenir 
=Gryierradowsik 


TRZECIA CÓRKA (Doczki-matieri). Reżyseria: Siergiej Gierasimow. Wykonaw- 
cy: Innokientij Smoktunowski, Tamara Makarowa, 
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rzecią córkę” można by 

zestawić z  „Monolo- 
% giem” i. „Dworcem 

Białoruskim”. Ze skan- 
dali domowych, ze spotkań nie 
pasujących do siebie ludzi wy- 
nika jakaś wiedza o społeczeń- 
stwie. Dysonansów nie łagodzi 
zakończenie. 

U Gierasimowa w pierwszej 
części filmu kamera niemal nie 
wychodzi z atelier, w którym 
zbudowano moskiewskie miesz- 
kanie z tapetami biedermeier. 
Mieszka tam matematyk (Smok- 
tunowski) z żoną baletmistrzynią 
(Tamara Makarowa) i dwiema 
dorastającymi córkami, baletni- 
cami. Dom jest trochę dziwacz- 
ny, przez ojca, który kryje się 
przed gośćmi w pokoju, ukazuje 
się chory z obwiązanym gard- 
łem, to nagle w krawacie, weso- 
ły, zdrowy. Wydaje głośne roz- 
kazy, to znów jest zniewieściały. 
Nie lubi, żeby mu patrzeć w 
twarz podczas rozmowy. Podob- 
no to „zaprzepaszczony talent”, 
pisuje wiersze. Córeczki są nieco 
zblazowane, przekulturalnione, do 
matki mówią „maman*, ale w 
końcu francuski język to nor- 
malne w balecie. Matka, praw- 
dziwa dama, a zarazem służąca i 
niańka swego wrażliwego męża. 
Jak się można domyślać, to ona 
trzyma cały dom na głowie. Uspo- 
kaja rozkapryszone strony, bez 
niej to by się zupełnie rozprzęgło. 

Do tego domu przybywa obca, 
Ola ze Swierdłowska, dziewczy- 
na z domu dziecka. Poszukuje 
matki. Ostrzyżona na chłopca, 
niezgrabna, trzyma paczuszkę z 
napisem „Souvenir Swierdłowsk” 
(tę paczkę córki zaraz bez pyta- 
nia napoczną w kuchni)., 





aktorstwa; tu dzieci są po prostu 


dziećmi. O psie nie wspomnę, 
pies jest znakomity, jak zresztą 
każdy pies na ekranie. 
Techniczna realizacja filmu by- 
ła bardzo trudna — praca nad 
fragmentami animowanymi trwa- 
ła dłużej niż nad pozostałą częś- 
cią. I gdyby ktoś zapytał, dlacze- 
go właśnie tak, z animowanymi 
wstawkami, odpowiedź winna 
brzmieć po jezuicku: a dlaczego 
nie? Przegląd dotychczas zreali- 
zowanych u nas filmów młodzie- 
żowych nie podsuwa sprawdzo- 
nej i broniącej się pod wszystki- 
mi względami formuły, trzeba 
więc jej szukać. Tak jak Konrad 
Nałęcki, który mógłby przecież 
przez następne dziesięć lat ro- 
bić „Czterech pancernych” czy 
czterech innych, bo to chwyciło. 


ELŻBIETA DOLIŃSKA 
SSE EEE RE WEZ M M. DY " ś 


»sprawiedliwość«, »człowieczeń- 
stwo« itp. (..) Delon ma swój 
wdzięk jako aktor. Ale to także 
producent filmowy i człowiek in- 
teresu, lokujący kapitały w spor- 
cie i lotnictwie, skłócony z poli- 
cją, posądzany o powiązania z 
przestępczym podziemiem. Do- 
wcipny czy cyniczny, gdy już 
teraz buduje swoją legendę z 
czytelnymi aluzjami?” 

Kto ma rację? 

Nie wychodzi we Francji ty- 
godnik „Le Regard Fertile” ani 
dziennik „Le Globe”. Nie piszą 


recenzji panowie  Boncourt i 
Frómillon. Wymyśliłem te dwa 
„głosy”. 


Między filmami bardzo dobry- 
mi i bardzo złymi rozpościera się 
ocean kina przeciętnego. Można 
się w nim nurzać, z przekonaniem 
lub bez, nawet do utraty tchu, bo 
i tak człowiek wyschnie po wyjś- 
ciu. 


ALEKSANDER 
LEDÓCHOWSKI 





Lubow Polechina i inni. 





Obca w domu — tak zaczyna 
się przyzwoity dramat w dwóch 
aktach. Film, początkowo staro- 
modny, później zaskakuje i zbija 
z tropu. W stylu przypomina 
chwilami to Rohmera, to Zanus- 
siego. W każdym razie nie jest 
to satyra na mieszczan, ani ko- 
lejna wzruszająca historia odzy- 
skanego dziecka. Żadna postać 
nie występuje tu jako skończona 
i określona. Zmienia się kon- 
tekst i widz musi zmienić zapa- 
trywania. Z wdziękiem, w na 
pół komediowym tonie zaryso- 
wany jest konflikt między Olą i 
tym domem. Trzeba go brutalnie 
nazwać: konflikt między inteli- 
gentem a prostakiem. 


Konfliktów tu jest wiele, bo co 
innego zachodzi między Olą a oj- 
cem, a co innego między nią a 
dziewczętami. Wszystko to w at- 
mosferze delikatności i grzecz- 
ności — salonowy styl filmu w 
tej partii odpowiada stylowi do- 
mu. Druga część — dziejąca się 
w. Swierdłowsku — ma inny styl, 
i tam, w innym otoczeniu inna 
wyda się sama Ola, a inny dom 
moskiewski. Ale zatrzymajmy się 
przy pierwszej części. 

Dramat jest czysty, ciekawy 
przez to, że w grę nie wchodzą 
żadne interesy. Oli nic w tym 
domu nie trzyma poza ciekawoś- 
cią. Jest gościem, wyświadcza się 
jej przysługę, ona ze swej strony 
chce być delikatna. A jednak do- 
chodzi do zamieszania. 

Sukces filmu jest przede wszy- 
stkim sukcesem 


Bpa POK 


aktorów, a| 


zwłaszcza pary Tamara Maka- 
rowa — Lubow Polechina (debiu- 
tantka, niewiele ponad dwa- 
dzieścia lat, „aktorskie dziecko” 
Gierasimowa i Makarowej). Pole- 
china gra sierotę, ale gra twardo, 
w żadnym momencie nie wyko- 
rzystuje łatwego współczucia wi- 
dza. Tworzy postać pełną, fascy- 


nującą. Gra naiwną, która nie 
zna swojej naiwności. Chce w 
tym domu czymś zaimponować. 


Cała moskiewska część filmu to 
nieustanne zabiegi Oli o uznanie. 
Zachowuje się rozbrajająco, chwi- 
lami wychodzi na jaw naiwna 
pryncypialność, ale z kolei dom 
przegląda się w niej. Ona ich 
wszystkich po swojemu  rozpra- 
cowuje. 

Rodzina moskiewska pokazy- 
wana jest naraz sentymentalnie 
i złośliwie. Dwa przeciwstawne 
spojrzenia przenikają film. Oto 
Smoktunowski nocą czyta żonie 
wiersz, który właśnie ułożył. 
Wiersz jest smutny,  „osobisty”, 
tłumaczy dziwaczne zachowanie 
ojca przedtem. Ale z drugiej 
strony jest w tym coś bardzo ka- 
botyńskiego. W miarę jak czyta, 
ustępuje wrażenie, że dzieje się 
tu coś poważnego. Tak to odczu- 
wa żona. Mąż ociera oko, a żona 
mądrze wyrównuje nastrój. Ani 
nie okazuje wzruszenia, ani się 
nie dziwi, ani nie śmieje. Ale 
powściągliwa twarz Makarowej 
wyraża gotowość do wszystkich 
tych uczuć. 

Wszyscy tu się demaskują, ale 
nikt nie wychodzi specjalnie źle 
na tej demaskacji; jak w dobrym 
dramacie — wina pozostaje nie 
określona. 

Ola z początku chce tym lu- 
dziom okazać wdzięczność. Wo- 
bec ojca jest kokieteryjnie śmia- 
ła, żartuje, potrafi przy stole 





ciąg dalszy na str. 8 
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ciąg dalszy ze str. 1 


rzucić anegdotkę o „pisarzu Cze- 
chowie, którego też cechowała 
skromność, jak wszystkich wiel- 
kich ludzi”. Ale tej swady nie 
starcza Oli na długo. Dochodzi 
do głosu prawdziwy  tempera- 
ment. Ola zaczyna okazywać wo- 
bec gospodarzy dziwną . wyż- 
szość. Czy jest to rozczarowanie, 
że nie okazali się jednak jej ro- 
dzicami? Czy ukryte podejrzenie 
— a może? Tacy inteligentni, a 
tacy egoiści? Czego się spodzie- 
wała, jadąc tu ze Swierdłowska? 
Może liczyła, że spotka kogoś, 
komu mogłaby się  przysłużyć. 
Starą samotną kobietę. Ten dom, 
gdzie przychodzą „sławni ludzie”, 
gdzie się sypie cytatami z Pusz- 
kina, musiał jej zamieszać w gło- 
wie. Czuje się osaczona, chce 
wyjechać, ale przedtem jeszcze 
czymś zaimponować czy choćby 
pomóc. Daje próbki życiowej 
mądrości w rozmowie z ojcem, 
ale tylko się naraża wszystkim. 
Układy domowe wciąż się zmie- 
niają, Ola nie ogarnia tego, 
wciąż ktoś inny trzyma jej stro- 
nę, Ola zbliża się po kolei do 
wszystkich domowników, ale 
nigdy nie jest pewna, co tu jest 
serio. 


Ostatnia noc daje jej szansę na 
ustawienie się wobec tych ludzi. 
Siostry-baletnice wstają z łóżek, 
ich rozmowa przechodzi w pan- 
tomimę, obie w piżamach zaczy- 
nają tańczyć, naśladując Rezo i 
Florkę. Ola zbiera się w' sobie i 


też wstaje. Dołącza ze swoim 
„cygankiem” — „bo u nas w 
zespole zawsze tańczyłam za 


chłopca!”. Taniec tylko powtarza 
życiowy układ. One, wyrafino- 
wane, wtajemniczone, tańczą ze 
sobą. Ola na doczepkę, wali się 
po udach „za chłopaka”. Dystans 
zostaje przełamany, ale tylko na 
chwilę. Nawet pożegnanie nicze- 
go nie rozstrzygnie. Ola nie prze- 
skoczy samej siebie, a poza tym 
— nie przeskoczy bariery. Jak ją 
nazwać? Chodzi tu o różnicę 
kultur. 


Ale czy Gierasimow wskazuje 
swoim bohaterom jakieś powin- 
ności? W końcu ci ludzie zrobili 
dla obcej dziewczyny wszystko, 
co mogli. Dziewczyna ze Swierd- 
łowska nie posłużyła reżyserowi 
do ośmieszenia rodziny, czego się 
można było obawiać po pierw- 
szych scenach. Postawa Gierasi- 
mowa jest demokratyczna. Właś- 
nie  niedemokratyczne byłoby 
wymuszanie na widzu współczu- 
cia dla bohaterki kosztem 
śmiesznych inteligentów. Ironia 
filmu godzi w obie strony, ale 
jej właściwym przedmiotem jest 
sam układ. Nie chodzi o to, kto 
z bohaterów okazał się lepszy, 
ale o fakt istnienia tak wielkich 









rozbieżności kulturowych między 
ludźmi. 

Nie przypadkiem tyle się tu 
mówi o sztuce. Balet, wiersze, 
cytaty, nawet jedzenie jest cele- 
browanym obrządkiem (snobizm 
na Gruzję). Inne obrządki panu- 
ją w domu moskiewskim, a in- 
ne w domu kultury w Swierd- 
łowsku. Tu bogaciej, różnorod- 
niej. Tam — prymitywniej. w 
moskiewskim domu stosunek, do 
sztuki, do tradycji, do „wielkie- 
go świata” jest bezpośredniejszy, 
zabawowy. Ojciec na poważną 
anegdotę Oli odpowiada — „Cze- 
chow, ach, ten pisarzyna?” Tu 
wolno. Tam — w muzeum przy- 
fabrycznym jest cicho jak w koś- 
ciele. Mowa, którą Ola wygłasza 
na otwarcie domu kultury, musi 
być rymowana i głośna. Tam 
sztuka miała coś z zabawy, tu — 
coś z kultu. Wstrząsająca jest ta 
scena, gdy Ola przemawia. Bo 
już tę dziewczynę znamy. Kiedy 
mówi o „otwartych drzwiach do 
kultury”, w tym samym momen- 
cie drzwi do sali pociągnięte za 
sznurek otwierają się. Potem Ola 
idzie oglądać eksperymenty psy- 
chologiczne, zapewne telepatię al- 
bo hipnozę, bo właśnie dostała 
bilety. 


Tam w Moskwie była popy- 
chadłem, tu ona jest główna. Z 
racji donośnego głosu i dobrej 
dykcji biorą ją do recytacji, na 
akademię. Fotografują do gazety. 
Rosyjska skłonność do wierszo- 
wanej mowy przy każdej okazji 
— ta sama co u „inteligentnych” 
moskwian. 


Ci mają swoje gry, a ci swoje. 
Obie strony mają swój przydział 
samotności, złudzeń, nawet rozpa- 
czy. Każde z nich inaczej się 
broni przed niepowodzeniami, 
przybiera inną pozę. I Ola, i jej 
moskwianie po swojemu zacho- 
wują pozory. Ola w Swierdłow- 
sku trzyma twarz przed koleżan- 
kami, ale widać, że straciła 
grunt. Jej tęsknoty wyraża i 
przemówienie w domu kultury, i 
łzy w nieprzytulnym pokoju ho- 
telowym, gdy jest sama, i jakieś 
wypowiadane do siebie słowa w 
parku, zaraz po przyjeździe z 
Moskwy — próbuje układać 
wiersz? I kapitalna, na wpół 
zmyślona, ale w części słuszna 
charakterystyka tamtej rodziny, 
jaką Ola wypowiada przed ku- 
charkami i wychowawczyniami 
w domu dziecka. Odgrywa się za 
wszystkie upokorzenia, jakich u 
nich doznała. Jest samotna — 
brak drugiej osoby, którą by 
Ola cokolwiek obchodziła, która 
by się jej przyglądała, potrzebo- 
wała czegoś od niej. W ostatniej 
scenie — znów z „souvenirem* — 
jedzie szukać matki. 


TADEUSZ 
SOBOLEWSKI 


KAZIMIERZ 


RUDZKI 


strada i teatr były dla 
Kazimierza Rudzkiego 
najważniejszym środ- 
kiem realizacji jego ak- 
torskiego talentu. Wy- 
chowany na najlepszych 
tradycjach przedwojennych, ab- 
solwent warszawskiego Państwo- 
wego Instytutu Sztuki Teatralnej, 
który ukończył w 1938 r., aktor 
i reżyser jednocześnie, posiadał 
osobowość o szczególnej sile od- 
działywania na widownię i umie- 
jętność natychmiastowego nawią- 
zywania kontaktu z publicznoś- 
cią. W ciągu długich lat wystę- 


pów w  „Syrenie” i w kabare- 
tach „Szpak” i „Wagabunda”, 
elektryzował nas samym poja- 


wieniem się przed kurtyną w roli 
konferansjera. W przeciwieństwie 
do wielu mniej fortunnych kon- 
tynuatorów tradycji przedwojen- 


nych kabaretów,  lansujących 
przede wszystkim uaktualniony 
szmonces, był przedstawicielem 


tradycji humoru intelektualnego, 
opartego na błyskotliwej inteli- 
gencji i ostrym widzeniu śmiesz- 
ności i nonsensu, które demas- 
kował z nieodpartą logiką i pre- 
cyzją. Jego specyficzny styl kon- 
feransjerski, sylwetka w niena- 
gannym fraku czy smokingu, nie- 
ruchoma twarz o ostrych rysach, 
dowcipy podawane ze śmiertel- 
ną powagą, a wywołujące eks- 
plozje wesołości na widowni — 
to już, niestety, historia. I do hi- 
storii już należą jego późniejsze 
sukcesy na scenie, w repertuarze 
komediowym i dramatycznym. 
W filmach zagrał kilkanaście 
epizodów i dwie duże, drama- 
tyczne role, trwale zapisane w 
naszej pamięci. Pozostał w nich 
sobą, aczkolwiek zarówno rola 
porucznika Turka w  „Eroice” 
Andrzeja Munka, jak i rola szar- 
latana Aksamitowskiego w „Gło- 
sie z tamtego świata” Stanisława 
Różewicza nie miały w sobie ni- 
czego z kabaretu (a grał je w 
okresie największych swych 
estradowych sukcesów). W pierw- 
szej dominowała gorycz i swego 
rodzaju nadświadomość sytuacji 
ostatecznej, w jakiej znaleźli się 
ludzie latami odcięci od świata 


„Eroica'* 





za drutami jenieckiego obozu; 
ironiczny racjonalizm jego słów 
i postępków, pokrywający wraż- 
liwość człowieka cierpiącego za 
siebie i innych, stawał się dla 
współtowarzyszy niedoli punktem 
oparcia duchowego, ratunkiem 
dla słabszych psychicznie. 

„Doktor”  Aksamitowski był 
postacią zupełnie odmienną. Miał 
w sobie wiele z doktora Knocka 
ze sztuki Julesa Romainsa; rolę tę 
grał Kazimierz Rudzki bezpośred- 
nio przed występem u Różewicza, 
a jego kreacja wytrzymywała 
porównanie z Knockiem Louisa 
Jouveta. Postać człowieka wyko- 
rzystującego z zimną krwią naj- 
tragiczniejsze sytuacje (kalectwo 
dziecka, rozpacz porzuconej, bez- 
radność staruszki), obrabowujące- 
go swe ofiary, a jednocześnie 
pozbawiającego je wszelkich złu- 
dzeń, groziła na każdym kroku 
popadnięciem w jasełkową 
„Straszność”. Rudzki zagrał prze- 
de wszystkim człowieka, wzboga- 
cił rolę tylu głębokimi podtek- 
stami, ukazał ją tak plastycznie, 
jak to tylko może zrobić aktor w 
pełni twórczo traktujący swój za- 
wód. 


Wielka szkoda, że kinemato- 
grafia nasza nie znalazła potem 
dla niego ról o podobnej skali. 
Pozostało tylko kilkanaście epi- 
zodów-miniaturek, jak  Talley- 
rand w „Marysi i Napoleonie” 
czy kapitan Peacock w „Jak roz- 
pętałem II wojnę światową”, 
iskrzące się dowcipem komenta- 
rze „Autora” do serii filmów te- 
lewizyjnych i trochę już zapom- 
niany serial telewizyjny „Wojna 
domowa”. Filmy pozostaną, ale 
bezpowrotnie w przeszłość odesz- 
ła szczupła, wyprostowana w 
rozchyleniu kurtyny postać w 
czerni, która jednym prostym 
„Proszę państwa...” potrafiła wy- 
wołać na widowni dreszcz pod- 
niecenia, stawała się zapowiedzią 


odświeżającej intelektualnie za- 
bawy. 

ZBIGNIEW 

ORSKI 
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Koncert pochwał 


PAUL 
DAVAY 


W tonach 


niebieskich 
i żółtych 





KORESPONDENCJA Z BRUKSELI 





opiero: w roku 1967 za- 

częła działać w Belgii 

regularna kinematogra- 

fia; stało się to za spra- 

wą obu ministerstw 

kultury — walońskiego 
i flamandzkiego. 

Powołane komisje konsultaty- 
wne miały typować projekty go- 
dne realizacji i przydzielać sub- 
wencje. Wywiązały się z tego 
uczciwie, gdyż w następstwie 
powstały dzieła interesujące lub 
obiecujące, sygnowane przez ta- 
kich twórców, jak Andrć Delva- 
ux, Benoit Lamy, Raoul Servais, 
Gćrald Frydman, Richard Oli- 
vier, Jean-Jacques Andrien, 
Thierry Zeno, Chantal Aker- 
man, Harry Kiimel, by wymienić 
tylko tych, o których mówi się 
już poza Belgią. 

Nie obeszło się początkowo bez 
potknięć, które wynikały z no- 
wości systemu. I tak albo zbyt- 
nio stawiano na  domniemaną 
rentowność filmu, albo też da- 
wano bez ograniczeń szansę mło- 


dym twórcom, mającym  do- 
świadczenie tylko w krótkim 
metrażu dokumentalnym lub 


etiudach fabularnych, poetyckich 
czy eksperymentalnych.  Wielo- 
krotnie też producenci zachęcali 
realizatorów do ustępstw na 
rzecz komercji; w rezultacie nie- 
które dzieła okazały się banal- 
nymi wytworami kosmopolitycz- 
nymi, jakie fabrykuje się we 
wszystkich krajach kapitalistycz- 
nych. Miało to miejsce szczegól- 
nie wtedy, gdy w grę wchodziła 
koprodukcja z Francją; pejzaż 
belgijski służył wyłącznie za ma- 
lowniczą dekorację, na ekranie 
nie było nic istotnego z życia 
Belgów. Wielu filmowców  mło- 
dej generacji wybrało tę właś- 
nie konwencjonalną drogę. Po- 


„wstawały filmy wypielęgnowane, 


ale sztampowe, mieszczańskie i 
przestarzałe, usiłujące  przypo- 
dobać się ewokacją przeszłości w 
stylu retro. Jeśli nawet odwoły- 
wały się do współczesności, to 
zawsze w ten sposób, że  roz- 
praszały przewodnie idee, gro- 
madziły zaś przypadkowe detale. 
Współwinę poniosły oba mini- 
sterstwa, zachowujące  ostatecz- 
ne prawo decyzji. Zdarzało się, 
że były innego zdania niż komi- 


sje konsultatywne, gdyż uległy 


podszeptom producentów albo 
hołdowały zasadom, że wystar- 
czy tylko zekranizować mniej 


lub bardziej poczytną książkę, 
by zrodził się film wybitny. W 
ciągu 8 lat czterokrotnie zmie- 
niali się ministrowie kultury, co 
nie służyło ciągłości polityki kul- 
turalnej w dziedzinie filmu. Wię- 
cej: nie jest tajemnicą, że bel- 
gijscy ministrowie, nawet socja- 
liści, są częścią składową lub 
więźniami systemu kapitalistycz- 
nego, co ich nie skłania do po- 
pierania scenariuszy niekonfor- 
mistycznych lub kontestacyj- 
nych. Ilekroć reżyser, zwłaszcza 
o orientacji lewicowej, jak np. 
Frans Buyens, przedkładał pro- 
pozycję naprawdę oryginalną i 
znaczącą, mówiło mu się, że to 
bardzo pięknie z jego strony, 
ale uczyniłby lepiej, gdyby wziął 
na warsztat jakąś bezkonflikto- 
wą powieść. Niektóre „zuchwa- 
łe” scenariusze zalecane przez 
komisje otrzymały  ministerial- 
ny akcept tylko przez zwy- 
kłe nieporozumienie, ponie- 
waż nie spostrzeżono się na 
urzędniczym szczycie, że można 
je interpretować rozmaicie. Łat- 
wo wyobrazić sobie zdumienie 
tych praworządnych ludzi, gdy 
zobaczyli potem takie realizacje, 
jak np. „Camera Sutra czyli bla- 
de twarze” (Camera Sutra ou les 
visages pales) — dość gwałtow- 
ny pamflet Robbe De Herta, al- 
bo „Nocnik ślubny” (Vase de 
noces) Thierry Zeno — pseudo- 
naturalistyczna alegoria ludzkiej 
kondycji. Dopiero w ostatnich 
latach komisje, zwłaszcza waloń- 
ska, zrozumiały, że jedynym spo- 
sobem zapewnienia kinu  bel- 
gijskiemu dobrej międzynarodo- 
wej reputacji jest popieranie 
tych projektów, które zapowia- 
dają indywidualności twórcze. 
Nagroda specjalna jury, wręczo- 
na Benoit Lamy'emu w Moskwie 
w roku 1973 za film „Słodki 








„Syn Amra nie żyje!* 


dom” (wyświetlany także w Pol- 
sce — red.), była pod tym 
względem wydarzeniem znaczą- 
cym. Po raz pierwszy belgijski 
film fabularny ukazał życie co- 
dzienne z dbałością 0 realia i 
autentyzm. „Słodki dom*, sma- 
kowicie rodzajowa komedia o 
pensjonariuszach domu starców, 
łączy wdzięcznie naturalność 2 
prawdą, z humorem właściwym 
mieszkańcom Brukseli opowiada 
wydarzenia, mogące zaintereso- 
wać różną publiczność, tzw. sze- 
roką i intelektualną, u nas i 
gdzie indziej. Rzecz szczególnie 
ważna: niedostatek oryginalności 
stylu został zastąpiony nowym 
„tonem”. 


oszukiwania stylu (często 

nawiązujące do tradycji 

surrealizmu) były szcze- 

gólnie wyraziste w ubie- 

głym roku: „Nocnik ślu- 

bny”, „Jeanne Dielman, 
23 Quai du Commerce, 1080 Bru- 
xelles” reżyserki Chantal Aker- 
man (studium samotnej kobiety, 
w roli głównej Delphine Seyrig 
— red.), przede wszystkim „Syn 
Amra nie żyje!” (Le fils d'Amr 
est mort!) Jean-Jacques Andrie- 
na. Andrien to pierwszy Belg, 
który za pełnometrażowy film 
fabularny otrzymał Grand Prix 
na międzynarodowym festiwalu 
(w Locarno w roku 1975), i swo- 
im dziełem dał do zrozumienia 
rodzimym krytykom, że kino 
narodowe należy oceniać innymi 
kryteriami niż dotychczas. 
Wprawdzie niektórzy krytycy, 
znani ze swoich poglądów trady- 
cyjnych i konserwatywnych, nic 
nie zrozumieli, ale jak dotąd 
żaden nasz film nie wywołał ta- 
kiego koncertu pochwał. Nawet 
Andrć Delvaux, który był jed- 


ciąg dalszy na str. 22 
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„Walczyli za ojczyznę* Siergieja Bondarczuka 


„Romanca o zakochanych* Andrieja Michałkowa-Konczałowskiego 





Czym żyje radzieckie środowisko filmo- 
we? Jakie filmy zyskały ostatnio naj- 
większy rezonans? Jakie są perspektywy 
rozwoju radzieckiego kina na najbliższe 
lata? FILIP JERMASZ, przewodniczący 
Komitetu Kinematografii ZSRR, udzielił 
niedawno wypowiedzi dziennikowi „„Iz- 
wiestia*; przedrukowujemy ją z nie- 


wielkimi skrótami. 


Główny 
bohater 


=naSZ 


współczesny 


chwała KC KPZR „o 

środkach dalszego roz- 

woju radzieckiej kine- 

matografii" rozwinęła i 

dostosowała do dziedzi- 
ny sztuki filmowej ważkie kon- 
kluzje dotyczące miejsca i roli 
kultury artystycznej w społeczeń- 
stwie rozwiniętego socjalizmu, 
zawarte w dokumentach XXIV 
Zjazdu KPZR. Znalazła się w 
uchwale wysoka ocena roli sztu- 
ki filmowej w życiu społecznym, 
nakreślono w niej podstawowe 
kierunki i zadania, odpowiadają- 
ce nowym potrzebom. 

W mobilizacji wysiłku filmow- 
ców na głównych szlakach roz- 
woju sztuki, w umocnieniu ich 
więzi z życiem narodu i pogłę- 
bieniu poczucia partyjnej odpo- 
wiedzialności ogromną rolę ode- 
grały listy Sekretarza General- 
nego KC KPZR Leonida Breżnie- 
wa do zespołu „Mosfilmu”, do 
uczestników międzynarodowych 
festiwali w Moskwie i Taszkien- 
cie oraz ogólnozwiązkowego fe- 
stiwalu w Kiszyniowie. 

Miniona pięciolatka była dla 
radzieckich filmowców okresem 
intensywnej, owocnej pracy, róż- 
norodnych poszukiwań tematycz- 
nych i doskonalenia środków 
wyrazu właściwych różnym ga- 
tunkom twórczości. Najistotniej- 
sza była penetracja problema- 
tyki aktualnej; dziś już mamy 
pełne podstawy do stwierdzenia, 
że współczesność z jej bohatera- 
mi dominuje w repertuarze na- 
szych kin. 


statnie lata przyniosły 
wiele interesujących fil- 
mów, które przedsta- 
wiały problem odpo- 
wiedzialności człowieka 
za wspólną sprawę. Ten  prob- 
lem, analizowany i pogłębiany, 
obejmował ciągle nowe warstwy 
życia w filmach „Ujarzmienie 
ognia” i „Barwy ziemi”, „Ciepło 
twoich rąk” i  „Sybiraczka”, 
„Człowiek na swoim miejscu”, 


„Myśl i serce” i „Korzenie praw- 
dy”, „Kobieta z lancetem” i „Być 
kobietą”, „Tu jest nasz dom”, 
„Gwiezdna minuta” i „Wybór 
celu”, wreszcie „Najgorętszy mie- 
siąc” i „Premia”. Jest wśród tych 
filmów także piękna „Kalina 
czerwona” Wasilija Szukszyna, 
który odszedł od nas przedwcześ- 


„Premia Siergieja Mikaeliana 





nie; to przecież nie wątek sensa- 
cyjny wywarł takie wrażenie na 
60 milionach widzów, lecz głębo- 
ka myśl o  odpowiedzialności 
człowieka za własny los, reflek- 
sje na temat ceny, którą płaci 
człowiek, izolujący się od społe- 
czeństwa, od świata ludzi. 

Praca nad planowaniem reper- 
tuaru pozwoliła znacznie rozsze- 
rzyć tematykę filmów i osiągnąć 
gatunkową różnorodność. Fil- 
mowcy interesują się filozoficz- 


nymi i moralnymi problemami 
epoki, starają się analizować 
problemy życia duchowego 


współczesnego człowieka, odsła- 
niać jego więź z historią. Tę ka- 
tegorię filmów cechuje wielka 
rozmaitość tematów  obejmują- 
cych różne epoki i warstwy spo- 
łeczne. Przykładów mogą do- 
starczyć takie filmy jak „Lauta- 
rzy”, „Romanca o zakochanych”, 
„Synowa”, „Szary  okrutnik”, 
„Monolog”, „Solaris”, „Pechowy 
zalotnik”, „Gwiazda zwodniczego 
szczęścia”, „Miłość ziemska”, 
„Dersu Uzała”, „Sto dni po dzie- 
ciństwie”. 
zczególnie wiele uwagi 
poświęcili nasi filmowcy 
tematowi bohaterstwa w 
latach wielkiej wojny na- 
rodowej, tematowi niewy- 
czerpanemu, gdyż nigdy nie zma- 
leje zainteresowanie wszystkich 
pokoleń ludzi radzieckich tym, 
czego dokonały ofiarność i pa- 
triotyzm ich ojców i dziadów. 
Wydarzeniami o znaczeniu mię- 
dzynarodowym stały się premie- 
ry filmów „Wyzwolenie” i „Wal- 
czyli zą ojczyznę”. Można rów- 
nież wymienić takie filmy jak 
„Wspomnienia generała”, „Gorą- 
cy śnieg”, „W bój idą tylko »sta- 
rzy«”, „Blokada”, „Ballada 0 
Kowpaku”, „Rozerwany  pierś- 
cień”, „Płomień”, „Wieczna pa- 
mięć”, a także „Szedł żołnierz” 
i „Spadkobiercy zwycięstwa”. 


Charakterystyczne dla minio- 
nych lat, zarówno w filmie fa- 
bularnym jak i dokumentalnym, 
jest podjęcie tematu współczes- 
nego ruchu rewolucyjnego i wal- 
ki o międzynarodowe odprężenie. 
W filmach „Wspaniałe słowo 
wolność”, „Wizyta kurtuazyjna”, 
„Płonący kontynent”, „Trudne 
drogi Świata*, w serii filmów 
dokumentalnych zawierających 
krytykę burżuazyjnego świata u- 
kazano rozwijające się natarcie 
sił rewolucyjnych na pozycje im- 


perializmu, obrazowano auten- 
tyczną siłę solidarności ludzi 
pracy. 


Wydatnie zaktywizowało się ki- 
no dziecięce i młodzieżowe — 
zjawisko jedyne w swoim rodza- 
ju w skali międzynarodowej, 
gdyż nigdzie poza Związkiem 
Radzieckim nie ma tylu nie- 
przerwanie działających wytwór- 
ni i kin dla dzieci, nigdzie nie 
notuje się nieustającej, wyraźnie 
ukierunkowanej pracy nad wy- 
chowaniem estetycznym młodych 
widzów. 

Można także mówić o pewnych 
osiągnięciach w tak popularnej 
wśród widzów dziedzinie kina, 
jak komedia i film muzyczny. 
Publiczność przyjęła życzliwie 
filmy „Na rabunek!”, „Dwanaś- 
cie krzeseł”, „Iwan Wasiljewicz 
zmienia zawód”, „Melodie przed- 
mieścia”, „Afonia”, „Nie może 
być!”, dramat muzyczny „Wiej, 
wietrzyku!” i inne. 

Najlepsze filmy cechuje orygi- 
nalny, indywidualny styl, co 
świadczy o bogactwie twórczym 
naszej sztuki, o niewyczerpanych 
możliwościach, które daje artyś- 
cie metoda realizmu socjalistycz- 
nego. 


fiarnie pracowali w 
tych latach mistrzowie 
filmu dokumentalnego, 
popularnonaukowego i 
naukowego. Operatorzy 
notowali na taśmie zakładanie 


fundamentów pod przemysłowe 
giganty dziewiątej pięciolatki i 
momenty ich startu produkcyjne- 
go, pierwsze przesieki na budo- 
wie Kolei Bajkalsko-Amurskiej i 
ujarzmianie wielkich rzek sybe- 
ryjskich, pracę rolnika i budow- 
niczego, górnika i tokarza, dzia- 
łacza partyjnego i nauczyciela. 
Dokumentaliści starają się sze- 
roko odzwierciedlać to wszystko, 
co wyróżnia obecny etap rozwo- 
ju rewolucji naukowo-technicz- 
nej, pokazywać osiągnięcia na- 
rodu w budowaniu material- 
no-technicznej bazy komunizmu i 
siłę twórczą współzawodnictwa 
socjalistycznego. 


ielotysięczna rze- 
sza filmowców 
pragnie godnie 
powitać XXV 
Zjazd Partii. w 
halach wytwórni dobiegają koń- 
ca prace nad filmami, które po- 
jawią się na ekranach w roku 
Zjazdu. Jest wśród nich epopeja 
o końcowym okresie II wojny 
światowej i narodzinach ustroju 
demokracji ludowej w wielu kra- 
jach, film „Zaufanie” — o leni- 
nowskiej polityce narodowościo- 
wej, publicystyczne dokumenty 
„Kroki historii”, „Komuniści lat 
siedemdziesiątych” i „Bilans IX 
pięciolatki”. Niedługo odbędą się 
premiery filmów, które na pew- 
no zainteresują widzów: „Od 
świtu do zmierzchu”, „Biały sta- 
tek*, „Taniec orła”, „Gdy nad- 
chodzi wrzesień”, „Jedyna” i in- 
ne. W pierwszym kwartale 1976 
roku 19 wytwórni filmów fabu- 
larnych przedstawi 40 filmów. 
Kończymy teraz układanie per- 
spektywicznego planu tematycz- 
nego kinematografii na lata 1976 
— 1980. Takie planowanie prze- 
prowadza się w kinematografii 
radzieckiej po raz pierwszy. 


Dzięki niemu będą mogły przeja- 
wić się w sposób organiczny, w 
świetle wielkich zadań stojących 





przed radziecką sztuką filmową 


— wszystkie talenty artystów. 
Łatwiej będzie koordynować 
twórczy wysiłek pracowników 


kinematografii. 

Niemal wszystkie filmy zapla- 
nowane narok 1976 znajdują się 
już w produkcji. Pisarz Jurij Na- 
gibin i reżyser Boris Grigoriew 
pracują nad filmem o qzieciń- 
stwie Jurija Gagarina. Andriej 
Michałkow-Konczałowski realizu- 
je film o Syberii, historii jej za- 
gospodarowania, jej przyszłości. 
Powstaje film o znanym węgier- 
skim pisarzu i  rewolucjoniście 
Mate Zalka. Reżyser  Timofiej 
Lewczuk kontynuuje pracę nad 
filmową wizją czynów legendar- 
nego Sidora Kowpaka. Powieść 
G. Trojepolskiego „Biały Bim 
Czarne Ucho”, wyróżnioną nagro- 
dą państwową, ekranizuje reży- 
ser Stanisław Rostocki. Dobiega 
końca praca nad „Legendą o Dy- 
lu Sowizdrzale”* reż. Aleksandra 
Ałowa i Władimira Naumowa. 
Doczeka się wersji ekranowej 
znana powieść Juliana Siemiono- 
wa „Bomba dla przewodniczące- 
go” i inne utwory współczesnej 
literatury radzieckiej. 


ilmowcy radzieccy z sa- 
tysfakcją spoglądają na 
dorobek minionych lat. 
Przygotowując się do XXV 
Zjazdu Partii — zdają oni 
sobie jednocześnie sprawę, że 
niedostatki i słabości, wymienio- 
ne w uchwale KC KPZR „O 
środkach dalszego rozwoju ra- 
dzieckiej kinematografii”, nie są 
jeszcze całkowicie usunięte. Po- 
ziom niektórych naszych filmów 
pozostawia wiele do życzenia, są 
one niekiedy zrobione po prostu 
niefachowo, nie starcza im życio- 
wej prawdy, precyzji, konkretów 
rzeczywistości. W wyniku przed- 
sięwzięć, podjętych w wytwór- 
niach, po tematykę współczesną 
sięgnęła większość filmowców, 
ale bynajmniej nie wszystkim 
spośród nich udało się wywiązać 
ze swych zadań w sposób arty- 
stycznie przekonywający. 

Liczne słabości naszych  fil- 
mowców mają swe źródło w sce- 
nariuszach. Zdajemy sobie z te- 
go sprawę, mając to na względzie 
dokonujemy pewnych zmian or- 
ganizacyjnych. W ostatnich latach 
zwiększyły się wymagania wo- 
bec scenariuszy, rozpoczęło pracę 
Centralne Studio Scenariuszowe. 
Ukazuje się almanach „Scenariu- 
sze filmowe”, regularnie ogła- 
szamy otwarte konkursy na naj- 
lepszy scenariusz. Daleko jeszcze 
do rozwiązania wszystkich prob- 
lemów związanych z poziomem 
scenariuszy, ale musimy zrobić 
wszystko, co w naszej mocy, żeby 
każdy film poruszał widzów, pro- 
ponował im rozmowę poważną 1 
bogatą w treści. 

Ludzie radzieccy, pomyślnie 
rozwiązujący zadania stawiane 
przez Partię, mają prawo wyma- 
gać od pracowników filmu takich 
utworów, które odtwarzają na 
ekranie heroiczną pracę narodu i 
odpowiadają jego rosnącym po- 
trzebom duchowym. Dokument 
KC KPZR na XXV Zjazd Partii 
„Główne kierunki rozwoju gos- 
podarki narodowej ZSRR na la- 
ta 1976 — 1980” mobilizuje fil- 
mowców do stworzenia nowych, 
ważkich dzieł, otwiera perspek- 
tywy rozwoju wielonarodowej ki- 
nematografii radzieckiej. a 
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__ Rinorama 


Casanova w atelier 


Federico Fellini (o jego ostatnich dzielach 
piszemy na str. 14) znów podjął realizację swe- 
Ego filmu „Casanova”. Zdjęcia zostały przerwa- 


ne przed świętami Bożego Narodze: 


tek nieporozumień Felliniego z producentem 
Alberto Grimaldim. Fellini tłumaczy przekro- 


ALEKSANDER STOLPER: 
umieć dostrzec 
człowieka 


Dwutygodnik „Sowietskij Ekran* zamieścił wywiad z Aleksandrem Stolperem, re- 
żyserem „Chłopca z naszego miasta*, „Opowieści o prawdziwym człowieku”, „Ży- 
wych i martwych'*, „Nikt nie rodzi się żołnierzem. Oto fragmenty wywiadu. 


© Widz przychodzi do kina. Jak Pan 


sądzi, dlaczego? 


Aleksander Stolper i Konstanty Simonow 


— Różni widzowie, w różnych nastro- 
jach i z różnych powodów. Przychodzą 


czenie budżetu filmu o blisko milion dola- 
rów falą strajków we Włoszech i chorobą od- 
twórcy roli tytułowej — Donalda Sutherianda. 


Na zdjęciach: Fellini podczas realizacji „Casa- 
novy” (fot. Epoca). 


jednak już trzy ćwierćwiecza, aby ogl: 
dać widowisko i w nim współuczestni- 
czyć. Warunek: widowisko musi wi 
dza interesować. 

© Powodzenie nie może być jedy- 
nym kryterium oceny. Reguła poszuki- 
wań, eksperymentu obowiązuje chyba 
film jak każdą dziedzinę sztuki? 

— Zgadzam się, że język filmu moc- 
no się w ostatnich czasach skompliko- 
wał, ale podstawowe zasady dramatur- 
gii uległy niewielkim zmianom. Tem- 
po życia, nawał pojęć stwarzają okre- 
ślone trudności. Ograniczony czasem 
projekcji — muszę dokonywać formal- 
nych łamańców, aby zdążyć powiedzieć 
to, co dla mnie najważniejsze, aby od- 
działywać na widza, czynić go lepszym. 


© Film można wobec tego porównać 
do publicystyki. Czy tak stawiając spra- 
wy, nie zubożamy jego możliwości? 

Nie, zubożamy go przesadnym kom- 
plikowaniem spraw. Język filmu musi 
być prosty. Tylko wted; 

© Tylko że wtedy odbieramy filmo- 
wi prawo do analizy psychologicznej, 
uniemożliwiamy pokazywanie ludzi o 
skomplikowanym wnętrzu... 

— Wiedziałem, że będzie mnie pani 
straszyła „skomplikowanym wnętrzem”. 
Czy bohaterowie Szekspira są tacy pro- 
ściutcy? A przecież Szekspir jest jasny 
jak dzień. Wiadomo, kogo kocha, a ko- 
go nienawidzi i za co. Nie cierpię fil- 
ASK których sensu muszę się domy- 
ślać. 

© Może ta niejednoznaczność współ- 
czesnych bohaterów najwierniej oddaje 
psychikę ludzi XX wieku. Przecież dziś 
nawet bohatera pozytywnego nie spo- 
sób tak ściśle określić. 

— Jestem za bohaterem czerze i 
aktywnie pozytywnym, takim, którego 
można naśladować, słowem — za pra 
dziwym mężczyzną, podobającym się nie 
tylko kobietom, lecz również przedsta- 
wicielom swojej płci. 

© To prawda, brakuje nam „gwiazd 
bchaterów wiernie oddających typ swo- 
jej epoki. Nie mamy własnego Belmon- 
dc, albo Gregory Pecka (chociaż może 
Tichonow w „Siedemnastu mgnieniach 
wiosny” mtał się dla widza, zwłaszcza 





młodego, takim właśnie bohaterem 
dzę więc, że ma Pan rację; potr 
nam bohater silny, przystojny, 
chetny. Ale przecież ideał film 
bohatera również podlega wah 


lko zewnętrznie. Obecnie b 
rem „Chłopca z naszego miasta” 
z pewnością nie Kriuczkow, lecz 
inny, może Taratorkin. Przecież 
pokolenie zmężniało, stało się mą 
sze, patrzy na świat nieco inaczej. 
ne, żeby to był nasz bohater. 

© Któż zatem spośród bohaterów 
nich filmów zbliża się do takiego t 

— Sądzę, że Szukszyn w „Kalinie 
wonej”, a także w filmie Bondai 
„Walczyli za ojczyznę”. Reprez 
prawdziwie ludowy charakter. 

© Ale Szukszyn w „Kalinie” gra 
wieka o charakterze pełnym sprz 
ści. 

— Nie. Jest uosobieniem męstwa 
tu ducha. Śmierć — to prosty pi 
dek; taki bohater z pewnością z! 
żyłby samego siebie. Nasza wid 
mu zaufała. Zaufała nie przestępc; 
łemu złodziejowi, lecz silnemu, 
wemu charakterowi. 

© A Gija, bohater filmu Otara 
lianiego „Był sobie drozd”? Jeg 
gmatwany charakter w połączeniu 
rączkowym usiłowaniem, aby ws 
i do wszystkich zdążyć, doprowad 
w końcu do zguby. Czy takie sł 
są do przyjęcia dla bohatera ;j 

— Słabości bohatera — tak, sł 
scenariusza — nie; proszę popatrzi 
kie filmy cieszą się teraz najwię! 
powodzeniem. Przede wszystkim te 
re oparte są na tradycyjnej drar 
gii, a przy tym odpowiadają widzow 
gnącemu zobaczyć w filmie swój 
dowiedzieć się, jak potrafi kochać, 
czyć, dążyć do celu. Nad takim fi 
właśnie pracuję. Będzie w nim m« 
pilocie-oblatywaczu, a więc przed 
cielu profesji wykluczającej kłan 
bo od takiego człowieka zależy 
ludzkie. Mój bohater powinien tł 
u ludzi poczucie dumy z samyct 
bie, społeczeństwa, które takich 
wydaje. Film będzie nosił tytuł „O 
ności i miłości”, ale chodzi tu nie 


GENEVIEVE 
BUJOLD 


Urodziła się we francuskiej części 
Kanady. Gra w filmach amerykań- 
skich, francuskich, kanadyjskich. Sła- 
wę przyniosła jej przed kilku laty 
rola w kostiumowym dramacie histo- 
rycznym „Anna tysiąca dni”, wy- 
świetlanym również na naszych ekra- 
nach, Za tę kreację uzyskała nomi- 
nację do ,,Oscara”. Ale twierdzi, że 
dzisiaj zagrałaby tę postać zupełnie 
inaczej. 


— Byłam wówczas bardzo młoda — 
mówi — i nie zdawałam sobie spra- 
wy, że Siła, królewskość, wielkość 
jakże często są tylko maskami, osła- 
niającymi słabość i wahanie. Ale kie- 
dy wytwórnia Universal zapropono- 
wała, abym zagrała Marię Stuart — 
nie zgodziłam się. Aktorstwo nie 
polega przecież na trzymaniu się 
utartych dróg, ale na ciągłym po- 
szukiwaniu nowych możliwości. Gra- 
łam więc ostatnio w komedii Phi- 
lippe'a de Broki „Niepoprawny”, ja- 
ko partnerka Jean-Paul Belmondo, 
i ukończyłam zdjęcia kostiumowej 
komedii „Przymilny zawadiaka” (The 
Blarney Cock) reż. Jamesa Goldsto- 
ne. Gram pełną temperamentu Cy- 
gankę, biorę nawet udział w nmoje- 
dynkach na szable! Zdjęcia realizo- 
wano na wybrzeżach Meksyku. Tam 
właśnie znajdował się piracki sta- 
tek, wzorowany ściśle na okręcie 
XVI-wiecznego podróżnika, Francisa 
Drake'a. Może nie jestem stworzona 
do występowania w filmach Ingma- 
ra Bergmana, ale wiem jedno: lubię, 
kiedy ludzie chodzą do kina i do- 
brze się bawią. A wydaje mi się, 
że film został zrobiony tak, że mo- 
gliby w nim zagrać: młoda Olivia 
de Havilland, Erroll Flynn i Tyrone 
Power. Moimi partnerami są Robert 
Shaw i James Earl Jones, 

Po kostiumowej komedii czeka na 





Genevieve Bujold kolejna rola, Cy- 
ganki — tym razem w komedii 
współczesnej. W filmie reż. Johna 
Korty'ego „Najważniejszy człowiek i 
Cyganka” (Main Man and the Gyp- 
sy) jej partnerem będzie Jack Lem- 
mon. 





ą- łość do kobiety i wierność wobec niej, 

y lecz wobec swojej sprawy, obowiązku, |E 3) 

1- wobec towarzyszy. Powiada się tam PZ 
1o nawet: „Żony przychodzą i odchodzą, 





m ale przyjaciele pozostają”. 

© Nieszczęsne żony... 
e- — Tak, zwłaszcza jeśli nie dorównują 
»y poziomem takim mężom. I nieszczęśni 
38 filmowcy, którzy nie dostrzegają, albo 
re nie chcą dostrzegać takich bohaterów, 


ŚMIAĆ SIĘ b 
NIŻ PŁAKAĆ 


Ę którzy biedzą się nad tematami, cho- Nagroda im. Louis Delluca, uwa- 
ż- ciaż leżą one w zasięgu ręki. żana we Francji za filmowy odpo- 

6 Ma Pan wielu uczniów. Których |wiednik literackiej nagrody Gon- 
t- ceni Pan najwyżej? courtów, została w tym roku przy- 





znana filmowi Jean-Charles Tacchel- 




















r- ee eniawanychi - li „Kuzyn, kuzynka” (Cousin, cou- 
ca © Skoro są tacy, to muszą oni for- |sjne). 
je SEO AR AA Jean-Charles Tacchella saczynał 
SA BW amach LiEeran FYaRals". WTGZ 
0- — Wiele może być sposobów patrze- |. jnnymi krytykami (Bazin, Doniol- 

nip na zadania artysty. Co do moich |_valeroz i Astruc) był także współ- 
r- studentów, to i ja uczę się od nich. |założycielem pisma  „Objectit 49". 
a-  Przybliżają mi problemy współczesnego | póżniej zajął się scenariopisarstwem. 
ę- Świata z punktu widzenia młodego po- |w jątach 1955—1964 napisał 15 scena- 
ia kolenia. Co zaś tyczy warsztatu, to riuszy, m. in.: „Bohaterowie są zmę- 
y- jak w każdym rzemiośle zasady są na |czeni”, „Tajfun nad Nagasaki” (oba 
»- ogół proste. Natomiast przekazywanie |gią reż. Yves Ciampiego), „Prawo Christine Barrault i Victor Lanoux 

młodzieży własnego światopoglądu, wła- jest prawem” (Christian- Jaque). Czy 
e- Snych kryteriów ocen artystycznych — Z pan ze mną zatańczyć” (Boi- 
,- uważam za niezbędne. srond), „,Zaszczyty wojny” (Dewe-  Ludovica. Marta ma męża, Ludovic  czywistość amerykańskich komedii. 
55  , © A co w sztuce uważa Pan za dobre |ver), „zbrodnia nie popłaca” (Oury). — żonę, ale rodzinne uroczystości: Woli śmiać się, niż pogrążuć w próż- 
ie  t za złe? Jest autorem wielu programów tele- chrzciny, śluby, pogrzeby, święta nych żalach. 
jo — Na tak sformułowane pytanie bo- wizyjnych, trzech sztuk teatralnych, Bożego Narodzenia sprzyjają spotka- O sukcesie filmu decydują także 
ci daj nikt nie potrafi sensownie odpo- ją od roku 1970 — także reżyserem niom nowych kuzynów. Poźniej tak- aktorzy:  Marie-Christine  Barrault, 
1 wiedzieć. Ograniczę się zatem do jed- |filmowym. Ma w swym dorobku kil- że zaczynają spotykać się poza ro- blondynka o jasnych oczach, znana 
ci nej uwagi: dobrze jest wiedzieć, jaki |ka  krótkometrażówek, a „Kuzyn, dzinnym kręgiem. Nie ukrywają ni- nam z filmu Rohmera „Moja noc u 
a- cel chce się osiągnąć przystępując do |kuzynka* to jego drugi film fabu- czego przed swymi współmałżonka- Maud”, Marie-France Pisier (żona 
m realizacji filmu, źle natomiast, jeśli wła- |larny. Krytycy odnajdują w nim mi. Zresztą, nie mają nic do ukry-  Ludovica), Victor Lanoux, reprezen- 
6- sne „ja” przeciwstawia się społeczne- |wpływy amerykańskiej ,zwariowa- wania. Nie śpią ze sobą, nawet o  tujący w kinie francuskim zupełnie 
r- mu „my”. nej komedii' i dawnych filmów Re- tym nie myślą, chcą, aby ich przy- nowy typ amanta. Jest zwalisty, 
> © Powróćmy do studentów. Od cze- nć Claira. Podobnie jak czynią to goda pozostała czymś wyjątkowym. ciężki. Ma 38 lat, 185 cm wzrostu, 
z go powinni rozpoczynać swoją drogę dzisiaj młodzi reżyserzy francuscy Są szczęśliwi, ale nikt nie wierzy 80 kilogramów wagi. Grał w tea- 
1- twórczą? spod znaku .,neonaturalizmu": Pa- w niewinność ich stosunków. Przy- trach bulwarowych, dramatycznych 
m — Od poszukiwania własnego scena- |Scal Thomas czy Joćl Sćria, Tacchel-  jacielska idylla nieuchronnie, acz- (u Rogera Planchona i w TNP), pa- 
o  riusza. la z uśmiechem opowiada o spra- KOiĘk powoli, rze zc się UE ryskich kabaretach. Na ekranie de- 
i- ż, ż ż A ż - wach poważnych. Jego bohaterowie: na w romans. a powolność, ja: biutował w filmie Rene Allio „Star- 
o, AMEN eat 2h udaje, pod” | Marta  (Marie-Christine  Barrault, twierdzi Louis Chauvet, krytyk „Le sza pani bez godności”. Kino nie 
ie Tak czy owak warto czekać bratanica słynnego aktora i reżyse-  Figaro'', decyduje o wdzięku filmu wykorzystywało go zbyt często. Do- 
ić = ra Jean-Louis Barraulta) i Ludov: Wszystko tutaj — pisze Louis Mar- piero teraz, po wielkim sukcesie w 
e- © Na co? || z (Victor Lanoux) poznają się na we-  corelles na łamach „Le Monde” —  „Kuzynie, kuzynce”, odkryto go nie- 
zi — Na prawdziwy debiut. Albo jeszcze selu pary starszych ludzi. Oblubie- dzieje się bez wysiłku, niewymu- jako na nowo. Czeka na niego wie- 
r- lepiej: wziąć się za wielką literaturę. nica jest matką Marty, sześćdzie-  szoną swobodą, która jest owocem le ról, kontrakty zostały już pod- 
i- To nigdy nie zawiedzie. sięcioletni „pan młody — wujem precyzji. Ten świat przypomina rze- pisane. 





nomentarze 


Ironia i tkliwość 


„Amarcord* zasługuje na uwagę nie tylko jako utwór 
Felliniego; kończy on pewien typ poszukiwań uprawia- 
nych przez tego reżysera i sporą garstkę naśladowców. 


azywało się to, za cyklem powie- 

ściowym Marcela Prousta, „poszu- 

kiwaniem straconego czasu”. 

Punktem wyjścia były wspomnie- 

nia z przeszłości, powrót do kraju 

dzieciństwa, dawnych doznań i 
przeżyć, Obrazy wyłaniały się z mroku za 
pomnienia, przywoływała je pamięć reżysera, 
tyleż 'przenikliwa, ile zawodna. Bowiem pa- 
mięć — jak wiadomo — jest rzeczą kruchą, 
rządzi się własną logiką, daleką od tej, którą 
posługujemy się w teraźniejszości. Nie zostaje 
zachowane następstwo wydarzeń ani też 
związek przyczynowo-skutkowy. Podróżujemy 
w przeszłości swobodnie, przyznając często 
wagę rzeczom błahym i przedkładając je nad 
inne, ważniejsze tylko dlatego, że nasz osobi- 
sty stosunek do nich odnalazł sprawy nad- 
rzędne. 


Podróż „w poszukiwaniu straconego czasu” 
jest tedy czynnością skrajnie subiektywną. 
Nie liczy się obiektywna rzeczywistość, a tyl- 
ko psychiczne doznania autora. Wszystkie fil- 
my Felliniego, z wyjątkiem „Satyriconu”, na- 
znaczone są piętnem autobiografii; tym bar- 
dziej wartościowe, im więcej udało się reżyse- 
rowi wydobyć z pamięci. Najważniejszy był 
proces przypominania, tłumaczony dosłownie 
na formy narracji filmowej. Przywoływany 
obraz nie był szkicowany do końca, pozosta- 
wiał sporo luk i niekonsekwencji. Zaskakiwał 
jednak świeżością przeżyć. Fellini miał bo- 
wiem fascynującą biografię, potrafił ją suge- 
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stywnie donieść do odbiorcy. Gorzej było z 
naśladowcami, których zadowalał każdy bła- 
hy szczegół, nieważne doświadczenie. Liczył 
się dla nich nie konkretny fakt, wydobyty z 
pamięci, ale sama droga, jaką podążali w 
przeszłości. Ostateczny proces przypominania 
sprowadzał się do zapisu zdarzeń całkowicie 
wyizolowanych z kontekstu społecznego, mo- 
ralnego, obyczajowego. 

Fellini zdawał sobie sprawę z niebezpie- 
czeństwa skrajnego  subiektywizmu. Kiedy 
więc jego naśladowcy grzęźli w jałowych do- 
ciekaniach nad wędrówką w czasie — on sta- 
rał się odnaleźć pewne prawidła w funkcjo- 
nowaniu przeszłości, nie ograniczone do jed- 
nostkowych przeżyć. Począwszy od „Rzymu* 
coraz mniej jest w jego filmach własnego 
„ja”, zachwytów nad „wiecznym miastem”, 
coraz więcej opisów zdarzeń rzeczywistych, w 
których doświadczenia reżysera są tylko cząs- 
tką większej całości. Ewolucja stylu Fellinie- 
go uwidoczniła się w charakterystycznym po- 
rządkowaniu faktów. Nie ma już nagłych 
przeskoków akcji; upływem czasu rządzi logi- 
ka następstw: coś jest rzeczywiście wcześniej- 
sze, coś — późniejsze. Proces przypominania 
staje się dyskretny, umysł artysty pragnie 
przywołane z przeszłości obrazy uporządko- 
wać, nadać im nie tylko sens przeżyć osobi- 
stych, ale i samodzielnego istnienia. 

„Amarcord” stał się przełomem w rozumie- 
niu przeszłości. Nikt nie neguje niepowtarzal- 
ności ludzkich doznań i przeżyć, ale gdy się 


„Amarcord 


„Rzym 





myśli o sobie, trzeba pamiętać także o innych, 
o otoczeniu, w którym zdarzenia miały miej- 
sce, i epoce historycznej, która narzuciła im 
właściwe proporcje ważności. W ostatecznym 
rachunku „Amarcord” nie jest prostą auto- 
biografią Felliniego. Sporo tu prawd ogólniej- 
szych, które dotyczyły większości obywateli 
włoskich w latach faszystowskiego reżimu 
Mussoliniego. Jeśli dawniej indywidualne 
piętno reżysera wyczuwało się w organizowa- 
niu materii przypominania, teraz nastąpiły 
zasadnicze przesunięcia stylu. Obrazy przywo- 
łanie siłą pamięci są wyraziste, wymierne. Fel- 
lini zabarwia je specyficznym spojrzeniem na 
ludzi, ich przygody, spojrzeniem nie pozba- 
wionym ironii, sarkazmu, gdy zaś trzeba — 
rozczulenia i tkliwości. 

Odwrót od skrajnego subiektywizmu mi- 
strza podróży „w poszukiwaniu straconego 
czasu” jest tak oczywisty, że trudno sobie wy- 
obrazić nowe filmy „procesu przypominania” 
inaczej jak karykaturę dawnego stylu ekspe- 
rymentowania w materii czasu. Wynikają z 
tego prawidła znamienne dla dzisiejszego ki- 
na. Jeśli się chce stosować powrót do prze- 
szłości, nie wystarczą jednostkowe doznania 
ani też sentymentalne zawodzenia w stylu 
„retro”. Nie ma rozumienia historii bez uwa- 
runkowań społecznych, moralnych i politycz- 
nych. Ostatnia lekcja Felliniego daje do my- 
ślenia. 


JANUSZ SKWARA 


Kino najwieksze 





© Tę całą rzekę zakupionych filmów 
wpasowuje się z kolei do rozmaitych 
rubryk programu, takich jak Filmo- 
teka Arcydzieł, Klub Filmowy, Kino 
Interesujących Filmów, rozmaite cy- 
kle reżyserskie i aktorskie, audycje 
typu „W starym kinie”... 


— Chodzi, oczywiście, o zwróce- 
nie uwagi na filmy, które naszym 
zdaniem na uwagę zasługują 
i które polecamy uwadze kinoma- 
na; pozwala to zorientować się 
widzowi mniej wyrobionemu, że 
ma do czynienia z pozycją ważną 
z punktu widzenia sztuki i kul- 
tury filmowej. Temu samemu 
zresztą służy pewne zróżnicowa- 
nie profilu poszczególnych dni. W 
sobotę nadajemy z zasady filmy 
rozrywkowe, natomiast poważ- 
niejsze filmy fabularne pokazuje- 
my na ogół w środy; tak samo 
seriale pokazywane we wtorki są 
z reguły poważniejsze od tych, 
które emitujemy w niedzielę (nie 
zawsze tak jest, ale takie są in- 
tencje). Filmoteka Arcydzieł to 
spreparowana na podstawie roz- 
maitych plebiscytów, „rzeprowa- 
dzanych wśród historyków i kry- 
tyków filmowych, lista 100 fil- 
mów. które stanowią o historii 
sztuki filmowej. Klub Filmowy 
zawiera produkcję, która nie 
zmieściła się na liście stu; nato- 
miast w Kinie Interesujących Fil- 
mów prezentujemy najciekawsze 
filmy współczesne. Film krótki 
ma także swoje stałe rubryki. 


© Może kilka słów o tegorocznym 
repertuarze. 


— Zacznę od spraw polskich. 
Wszedł na ekrany 8-odcinkowy 
serial Solarza i  Lorentowicza 
„Trzecia granica”, który opowia- 
da o kurierach tatrzańskich dzia- 
łających w czasie okupacji. Jest 
kilka seriali w realizacji, więc 
może jeszcze nie czas © nich mó- 
wić. Z seriali zagranicznych — 
zacznę od wielkiej klasyki — po- 
każemy angielskie adaptacje 
„Nany” i „Germinal” (po 5 odcin- 
ków) według Zoli oraz francuską 
— „Kuchennych schodów” — a 
także powieści Dickensa „Oliver 
"Twist", „David Copperfield" 
i „Wielkie nadzieje” (10 odcin- 
ków). Pokażemy także „Lucjana 
Leuven” według Stendhala oraz 
serial czechosłowacki  „Paryscy 
Mohikanie” zrealizowany na pod- 
stawie powieści Aleksandra Du- 
masa. Warto wymienić radzieckie 
seriale współczesne: „„Zahartowa- 
ni” i „Tajemnica starego majstra”, 
dalej „Opowieści o Stilpnerze* (7 
odcinków) prod. NRD — w stylu 
naszego Janosika, włoską „Eleo- 
norę* (6 odcinków) z Giuliettą Ma- 
siną w roli tytułowej, bułgarski 
szpiegowski „Ostatnia rozgrywka” 
oraz francuski 10-odcinkowy se- 
rial kryminalny „Brygada Tygry- 
sa”, którego akcja rozgrywa się 
przed pierwszą wojną światową. 
W Filmotece Arcydzieł planujemy 
pokazanie „Iwana Groźnego” Ei- 
sensteina, „Ziemi” Dowżenki, „To- 
warzyszy broni” Renoira, „Rzymu 
miasta otwartego” Rosselliniego. 
W serii biografii wielkich ludzi 
pokażemy „Krzysztofa Kolumba” 
produkcji hiszpańsko-włoskiej 
oraz „, Dantego”. Nie sposób tu 
zresztą wszystkiego wymienić. 
Przygotowujemy kilka współczes- 
nych seriali radzieckich, przy- 
pomnimy wiele interesujących fil- 
mów pokazywanych w kinach 


Z listy 100 najlepszych 


i nieobecnych do tej pory w na- 
szej sieci rozpowszechniania. W 
najbliższym czasie w serii mono- 
grafii reżyserskich zaprezentuje- 
my cykle Bergmana... 


e Czy pokażemy „Milczenie? 


Po kinach w telewizji 


— Jak pan dobrze wie, w wie- 
lu krajach cenzura nie dopuściła 
„Milczenia” na ekrany kinowe ze 
względu na bardzo drastyczne 
sceny. Nie wiem, czy w jakimkol- 
wiek kraju „Milczenie” szło w te- 


Marilyn Monroe w „Księciu i aktoreczce* 








jii Nawet we Francji, kraju 
pod tym względem tolerancyj- 
nym, „Milczenie” szło w kinach 
z dużymi cięciami. Nie sądzę, byś- 
my powinni pokazywać ten film 
w warunkach rodzinnego ogląda- 
nia filmów w telewizji. Może w 
kinach studyjnych? 

Myślimy także o dwóch cyklach 
aktorskich z Brigitte Bardot 
i Marilyn Monroe, będziemy kon- 
tynuowali cykl „Aktorzy filmu 
radzieckiego”, w którym do tej 
pory prezentowaliśmy Lubow Or- 
łową, Innokientija Smoktunow- 
skiego i Siergieja Bondarczuka. 
Mamy w planach monograficzny 
przegląd „Szukszyn, aktor i reż 
ser”, W sumie czeka nas ponad 
700 filmów. 





© Jest jeszcze wiele spraw, o które 
chętnie bym Pana zapylał, choćby np. 
problem realizacji własnych filmów 
telewizji w POLTELU, w sensie pro- 
gramowym zajmuje się tym także 
przecież Pańska redakcja, ale jeśli 
Pan pozwoli — odłożymy to do na- 
stępnej rozmowy. Na zakończenie 
jednak nie mogę sobie odmówić przy- 
jemności zadania Panu pytania, które 
vbnaży gust szefa Naczelnej Redakcji 
Programów Filmowych. Proszę powie- 
dzieć, jakie filmy telewizyjne i seria- 
le polskie i zagraniczne, obejrzane w 
ubiegłym roku, uważa Pan za naj- 
lepsze? 





— Chyba (długa chwila namys- 
łu)  „Dyrektorzy” i jednak 
„Czterdziestolatek”, jeśli idzie o 
seriale, oraz „Personel” Krzyszto- 
fa Kieślowskiego i „Dom moich 
svnów” Gerarda Zalewskiego w 
kategorii filmów pojedynczych. 
Natomiast zagraniczne... (bardzo 
długa chwila namysłu). A czy to 
musi być koniecznie ubiegły rok? 








© To może tak w ogóle, najlepszy 
serial od początku Świata? 

— Na przykład „Elżbieta, kró- 
lowa Anglii”, „Leonardo da Vin- 
ci”, „Odyseja”. 


Rozmawiał: 
CZESŁAW 
DONDZIŁŁO 
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Rozmowa z ZYGMUNTEM MALANOWICZEM 





© Zagrał Pan bohatera narodowe- 
go. Z jakimi problemami styka się 
aktor pracując nad taką rolą? 


— Istnieje głęboko zakorzenio- 
ne przekonanie o tym, jak powi- 
nien wyglądać na ekranie boha- 
ter narodowy. Musi więc to być 
postać światła, patetyczna, niemal 
odlana z brązu, taka, żeby widz 
od pierwszego wejrzenia nie miał 
wątpliwości, że to bohater. Ale 
przecież to będzie tylko pomnik. 
Dlaczego ktoś, kogo nazwisko hi- 
storia umieściła w gronie wiel- 
kich Polaków, nie ma mieć prawa 
do słabości, wahań, znużenia, u- 
łomności charakteru? Czy czyny 
Dąbrowskiego odbierają mu au- 
tomatycznie człowieczeństwo? 
Wydaje mi się, że tak myśli każ- 
dy aktor, który chce stworzyć ży- 
wą, interesującą postać. Ale gdy 
się przystępuje do pracy nad ro- 
lą, pojawia się coś, co jest poza 
nami, poza naszym organizmem, 
irracjonalna tęsknota, która po- 
woduje, że chcemy być inni, pięk:- 
ni, mądrzy, śmiali, słowem prag- 
niemy tego wszystkiego, co jest 
zabójstwem dla aktorstwa. Trze- 
ba się zmierzyć z kuszącym ste- 
reotypem. Wybrać. Potem wy- 
trwać. A na końcu i tak czeka 
gotowa szufladka z napisem an- 
tybohater. Z takim określeniem 
roli Jarosława Dąbrowskiego 
spotkałem się niedawno. Czyli że 
człowiek bez skazy, człowiek- 
-monolit, bezbłędnie wypełniający 
doniosłe zadanie to bohater, a ta- 
ki, który po drodze bywa zanie- 
pokojony o wynik swego działa- 
nia — to antybohater. Z deszczu 
pod rynnę, z jednego stereotypu 
w drugi. 

Jak na przykład wygląda w 
filmach sekretarz partii? Musi 
być mądry, zdecydowany, aktyw- 
ny, odważny. Niedawno grałem 
taką rolę, na planie omówiłem z 
reżyserem, jaki ma być, jak ma 
się zachowywać. Kręcono ze stu- 
procentowym dźwiękiem. A po- 
tem, już po ukończeniu zdjęć, 
wezwano mnie, żebym podłożył 
inny głos. Chciano, żeby dął w 
tubę. To nic, że jest zmęczony, 
musi przecież bardzo mocno mó- 
wić, bo może się wydać za sła- 
by. Przecież to człowiek, który 
ma żyły ze stali. Tego rodzaju 
zabiegi, matryca odbijana z filmu 
na film, działają przecież na nie- 
korzyść postaci, wręcz ją ośmie- 
szają. Czasem się zastanawiam, 
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czy ludzie tak portretowani na 
ekranie rzeczywiście chcieliby się 
takimi oglądać. A przecież poka- 
zanie normalnego człowieka to 
jedyna szansa autentycznego 
zbliżenia go widzom. Także, gdy 
mamy do czynienia z postacią hi- 
storyczną. 


© Zakłada Pan zmianę w upodo- 
baniach widza. Przecież od początku 
istnienia kina ludzie szli oglądać ko- 
goś, kto im się wydawał lepszy, mą- 
drzejszy, piękniejszy. 


— Widzowie nie chcą na ekra- 
nie bogów, ale ludzi sobie po- 
dobnych.  Zdolnych jednak do 
wielkich czynów: to dopinguje, 
skłania do refleksji nad sobą, 
nad własnym życiem. Przecież 
bohatera narodowego pokazuje 
się przez jego czyny i w tym już 
jest lepszy. Dokonał tego, czego 
nie dokonał widz, to już go wy- 
różnia, nie trzeba dodatkowych 
zabiegów upiększających. Właśnie 
należy ich unikać, by przemówi- 
ła waga czynów i myśli. Cóż mo- 
że widza obchodzić bohaterstwo 
postaci wyciętych z papieru, oś- 
mieszonych przez daleki od ży- 
ciowej prawdy stereotyp. 


© Jaki więc jest Dąbrowski? 
—  _ Niewiele było materiału, 


właściwie okruchy. Nie wiemy, 
jak chodził, zachowywał się, mó- 


wił. Trzeba było wypełnić tę bia- ł 


łą kartę. Przy takiej postaci ak- 
tor ma do dyspozycji garść fak- 
tów i siebie. Czy to znaczy, że 
mam być sobą? Na ile ja jestem 
ciekawy, jak prywatnie? Co pow- 
stanie? Ilustrowanie, interpreto- 
wanie czy może komentowanie 
Dąbrowskiego? Starałem się o 
najmniejsze choćby prawdopodo- 
bieństwo trafienia w to, jaki 
mógł być. Cokolwiek by się po- 
wiedziało na ten temat i tak 
dojdziemy w końcu do sformuło- 
wania najprostszego i chyba wy- 
czerpującego temat: starałem się 
pokazać człowieka. Fascynujące- 
go człowieka, Polaka, który spo- 
sobem myślenia wyprzedzał wła- 
sną epokę, znakomicie rozumiał, 
co znaczy naród i że właśnie na- 
ród jest wieczny, a człowiek to 
istota śmiertelna. Wieczność wła- 
snego narodu uświadamiamy so- 
bie przecież przez własną śmierć. 
Umrzemy, ale naród przetrwa. 
Dziś słowa naród, ojczyzna, pa- 
triotyzm często są przyjmowane 


ironicznym uśmieszkiem, jak gdy- 
by były archaizmami, czymś, co 
wyszło z módy. A przecież są to 
święte słowa naszego życia i nie 
powinniśmy o nich zapominać, 
zadowoleni, że mamy chleb. Chle- 
ba nie podamy martwą ręką na- 
szym następcom, a idee możemy 
przekazać. To jest najważniejsze, 
tego uczy nasza historia. Warto- 
Ści, które uznawał Dąbrowski, są 
zawsze aktualne, jego osobowość, 
mądrość i dalekowzroczność fa- 
Sscynują. W jednej ze scen mówi 
do komunarda, że nie trzeba oba- 
wiać się kul, bo to nie kule za- 
bijają. Jakież to głębokie a jed- 
nocześnie proste. 


© W „Jarosławie Dąbrowskim” gra- 
ją obok siebie aktorzy polscy, radziec- 
cy i francuscy. Jakie doświadczenia 
dała Panu ta współpraca? 


— Przede wszystkim wiele 
wrażeń, ale i materiału do prze- 
myśleń. Wydaje mi się, że ak- 
tor przy takiej konfrontacji bar- 
dziej dostrzega własne błędy, sta- 
ra się bardziej koncentrować. 
Myślę, że z obserwacji aktorów 
innych narodowości można wiele 
skorzystać, ich doświadczenia 
przenieść na własny warsztat, 
oczywiście, bez kopiowania. Ale 
w każdym aktorstwie: polskim, 
radzieckim czy innym istnieje 
tęsknota za prawdą,” autentycz- 
nością, dobrym materiałem. 


© Na czym polega różnica między 
np. aktorstwem polskim a radzieckim? 


— Na różnicy temperamentów. 
Myślę, że styl aktorstwa jest wyz- 
naczany przede wszystkim przez 
miejsce urodzenia. To sprawa in- 
nych rytmów wewnętrznych. 
Inaczej gra Polak, Rosjanin, Ame- 
rykanin, Francuz itd. Choćbyśmy 
grali postacie z tej samej epoki, 
np. romantyzmu. Inaczej ten ro- 
mantyzm czujemy. U Rosjan to 
czucie jest jakby szersze, bardziej 
wyraziste, u nas — bardziej pow- 
ściągliwe, skrywane. To są róż- 
nice przede wszystkim w sferze 
psychiki, a aktorstwo jest prze- 
cież także, jeśli nie wyłącznie, 
sztuką psychiki. 


© Mówi się, że wielkie aktorstwo 

polega na tym, żeby w każdej roli 
być kimś innym. Mówi się też, że 
przeciwnie, wielki aktor każdą graną 
postać nasyca własną indywidualnoś- 
cią. Co jest bliższe Pana aktorskiej 
prawdy? 





— Widzowie nie chcą na ekranie bogów, ale ludzi sobie podobnych. Zdolnych jednak do wielkich czynów: to dopinguje, skłania do refleksji nad 


SZTURA 


— Nie potrafię rozstrzygnąć, w 
którym z tych przypadków ma- 
my do czynienia z wielkim aktor- 
stwem. Nie wiem nawet, czy 
można precyzyjnie zdefiniować 
określenie „wielki aktor”, żeby 
to była definicja niezmienna i 
zawsze adekwatna. Wiem nato- 
miast, że aktor nie jest małpą, 
nie ma obowiązku nikogo naśla- 
dować, ani zmieniać się nie do 
poznania. W każdej roli być kimś 
innym? Bezsprzecznie, byłaby to 
wielka sztuka, ale nie mogę się 
oprzeć podejrzeniom, że jest to 
sprawa przede wszystkim tech- 
nicznej ekwilibrystyki aktora. 
Wspomnijmy czasy commedia 
dell'arte — charakter był okreś- 
lany w sposób czysto zewnętrzny: 
przez kostium, charakteryzację, 
głos, sposób zachowania się czy 
poruszania. Owe zabiegi techni- 
czne miały znamionować okreś- 
loną psychikę i osobowość. Zmia- 
na sztafażu dałaby zupełnie in- 
ną postać, ale raczej tak nie by- 
wało — aktor grał przez całe 
życie jedną rolę i tak się w niej 
specjalizował, że był właściwie 
nie do pokonania, Dziś jest ina- 
czej, aktorstwo opiera się na psy- 
chice, a nie na kostiumie, jest 
sztuką wnętrza. Widzowie to 
świetnie rozumieją, przyjmują 
aktorów takich, jakimi są, nie 
bardzo chcą, żeby się zmieniali. 
Gdy Toshiro Mifune gra Hamle- 
ta, widzów nie interesuje, w ja- 
kim jest kostiumie. Przyszli 
przez dwie godziny obcować z 
aktorem, którego psychika, oso- 
bowość jest dla nich frapująca. 
Jest Hamletem, głosi jego filozo- 
fię, wyraża jego udręki, marze- 
nia, gorycz i zmagania, ale widz 
ani na chwilę nie zapomina, że 
ma przed sobą Mifune. Aktorst- 
wo jest sztuką twórczą. Czy to, 
że aktor grający główną rolę nie 
jest reżyserem filmu ani nie na- 
pisał scenariusza znaczy, że jest 
on jedynie odtwórcą? Z okru- 
chów, suchych faktów aktor two- 
rzy postać — we własnym orga- 
nizmie własnej psychice; dlacze- 
go więc odmawiać mu miana 
twórcy? 


© O tym, by zostać aktorem, ma- 
rzy ogromna rzesza nastolatków, wie- 
lu próbuje sił na egzaminach, garst- 
ka co roku opuszcza Szkoły, a tak 
niewielu ujawnia autentyczny talent. 
Czy egzamin jest wystarczającym 
kryterium wyboru? 


— Nie sądzę, by można było 
twierdzić, że na podstawie egza- 
minów wybiera się tych, którzy 
będą wielkimi aktorami, a nawet 
tych, którzy w ogóle powinni u- 
prawiać ten zawód. Chyba mogą 
się sprawdzić już potem, jeśli 
szkoła nie zabije w tych młodych 
ludziach indywidualności, jeśli 
wskaże drogę rozwoju.  Recept, 
niestety, nie ma, talentu nikt nie 
wstrzyknie. Na pewno szkoła po- 
winna ich nauczyć rzemiosła; by 
rozwinąć talent niezbędne są u- 
miejętności techniczne. Aktorstwo 
to zawód szalenie skomplikowa- 
ny, trudno przymierzać do nie- 
go precyzyjne określenia i nie- 





sobą, nad własnym życiem. 


podważalne definicje. ale jest on 
fascynujący, właściwie uczymy 
się go przez całe życie, zawsze 
tworzymy, odkrywamy coś nowe- 
go. To też sprawa pasji, ale myś- 
lę, że pasja jest potrzebna w każ- 
dym zawodzie. Jeśli człowiek nie 
ma pasji — i talent nie jest mu 
potrzebny. 

© W każdym zawodzie istnieje nie- 
bezpieczeństwo zrutynizowania odru- 
chów i działań, tworzenia wygodne- 
go, sprawdzonego systemu, który tra- 
ci związek z rozwojem, twórczością. 
Jak to jest w aktorstwie? 

— Rutyna w aktorstwie doty- 
czy sfery rzemiosła, nie myślenia. 
Słowo „rutyna” nie jest dla mnie 
określeniem pejoratywnym, moż- 
na je zastąpić słowem „doświad- 
czenie”. Rozumiem to jako do- 
skonalenie techniki aktorskiej, 
czyli zdobywanie kondycji fizy- 
cznej i psychicznej, łatwości i u- 
miejętności mówienia. To wszy- 
stko się gromadzi przez lata pra- 
cy, wykonywanie zawodu. Two- 
rzenie to sprawa psychiki, wraż- 
liwości, etyki, myślenia, idei, te- 
mu rutyna nie grozi. Może się 
wprawdzie zdarzyć tak, że aktor 
budował swój warsztat wykonu- 
jąc ściśle określone zadania, a w 
innej już sytuacji stają przed nim 
zadania podobne. Być może wte- 
dy przeniesie swoje poprzednie 
doświadczenia, by było mu łat- 
wiej. Wtedy element tworzenia 
zostaje wyparty, rodzi się sztam- 
pa. Nie należy jednak mylić ru- 
tyny ze sztampą. 

© Mówi się często o tym lub owym 
aktorze, że ma swoją manierę. Czy 
to dla Pana określenie ujemne? 

— Każdy aktor ma manierę, 
każdy człowiek. To pewnego ro- 
dzaju rys charakteru, coś, co wy- 
różnia, ale nie należy tego utoż- 
samiać z indywidualnością. W 
aktorstwie maniera przeszkadza, 
gdy jest przenoszona na każdą 
postać, jest wtedy jakby obcym 
ciałem, kojarzy się z natręctwem, 
a widz niechętnie przyjmuje coś, 
co jest natrętne. Natomiast z in- 
dywidualnością widz obcować 
chce, bo może ona zafascynować, 
zadziwić. Maniera jest czymś 
szalenie płytkim, powierzcho- 
wnym, nie może nigdy być zna- 
kiem indywidualności. Mówimy o 
aktorze, że ma taki czy inny spo- 
sób bycia. A przecież sposobu by- 
cia czy zachowania nie można u- 
tożsamiać z aktem tworzenia. 
Mówi się, że James Dean zacho- 
wywał się tak jak miliony mło- 
dzieży amerykańskiej, trafił w 
swój czas, dlatego stał się sław- 
ny. A ja oglądając go na ekra- 
nie widziałem po prostu wspa- 
niałego aktora. Zachowywać się 
może „naturszczyk” o takiej a 
nie innej konstrukcji psychicznej, 
zresztą inna nie jest mu potrzeb- 
na, angażowany jest tylko raz. 
W konkretnych okolicznościach, 
i tylko w nich, zachowuje się tak, 
że jest prawdziwy. Od: aktora 
chyba należy oczekiwać czegoś 
więcej. 

© Mówiliśmy o aktorstwie raz na- 
zywając je sztuką twórczą, raz ząa- 


wodem. Czym zatem jest bardziej, 
posłannictwem czy rzemiosłem? 

— Oczywiście, że posłanni- 
ctwem, kreacją. Podkreślam ko- 
nieczność znajomości rzemiosła, 
bo żeby być twórcą, trzeba mieć 


— Aktorstwo jest sztuką twórczą 


znakomicie opanowany warsztat, 
dysponować bogatymi środkami 
wyrazu. Tak jak reżyser filmowy 
— by mógł zawrzeć w swym dzie- 
le zamierzoną myśl, ideę, musi 
znać swój zawód, sam talent nie 


„Jarosław Dąbrowski*'* Bohdana Poręby 


wystarczy. Najcudowniejsza idea 
przemówi tylko wtedy, gdy bę- 
dziemy umieli ją przekazać. 


Rozmawiała: 
ELŻBIETA DOLIŃSKA 
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Andrzej Fedorowicz 


Józef Nalberczak 
Barbara Śródka 
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Józef Nalberczak i Krzysztof Kowalewski 


Krzysztof Kowalewski 
Józef Nalberczak i Andrzej Fedorowicz 





Wojciech Pokora © 


Brunet 
WIECZOrową 


różby Cyganek kwitujemy pobła- 

źliwym uśmiechem; tak też zare- 

agował mieszkaniec starej willi w 

Aninie. Przepowiednie o znalezie- 

niu zguby i szczęśliwych numerach 
można było rzeczywiście zlekceważyć, nato- 
miast ostatnia — o brunecie, który wieczoro- 
wą porą zginie z jego ręki — wydała się pa- 
nu Michałowi niesmaczna. Kiedy jednak pi 
ranek potwierdził dwie pierwsze, perspekty- 
wa wieczoru stała się niepokojąca... 

Tak rozpoczyna się nowa komedia w reży- 
serii Stanisława Barei. Scenariusz napisali 
wspólnie reżyser i Stanisław Tym, film po- 
wstaje w Zespole „Pryzmat”. Grają mi.in. 
Krzysztof Kowalewski, Wojciech Pokora, Jó- 
zef Nalberczak, Andrzej Fedorowicz, Zdzisław 
Maklakiewicz, Jan Kobuszewski, Krzysztof 
Majchrzak, Emilia Krakowska, Jolanta Lothe 
i Hanna Balińska. Operatorem jest Wiesław 
Zdort, scenografem Alan Starski, a produkcją 
kieruje Stanisław Skubniewski. (ed). 


Zdjęcia: 
JERZY 
TROSZCZYŃSKI 








Krzysztof Majchrzak i Krzysztof Kolberger w „Końcu Babiego Lata* Ewy Kruk 


SCENY Z ŻYCIA WIEJSKIEGO 


zięki bogatemu wujaszkowi (czy raczej cioci) Telewizji, wielu 

młodych reżyserów uzyskało możliwość szybszego rozwinięcia 

swoich talentów filmowych, niektórzy z nich właśnie po takich 

początkach przeszli do długiego metrażu (np. Kieślowski, Woj- 

ciechowski, Falk). I to chyba dobrze, że niezależnie od star- 
szych, sprawdzonych, którzy świadomie uprawiają „płodozmian”: sze- 
roki ekran — mały ekran, właśnie początkujący twórcy mogą swoje 
obserwacje życiowe utrwalać w małych formach telewizyjnych, tropić 
przejawy teraźniejszości, przemiany, zderzanie się światopoglądów. Co 
ciekawe, młodzi twórcy chętnie sięgają do tematyki wiejskiej, która, 
powiedzmy sobie szczerze, takim znów pupilem filmu polskiego nie jest 
i ma na swym koncie wiele niewypałów. Nie chcę już przypominać to- 
porności niektórych wiejskich filmów fabularnych, ich pseudowiej- 
skiej sztuczności, jakiegoś scnematyzmu widzenia, może po prostu nie- 
znajomości problematyki. Jeśli chodzi o dzień dzisiejszy, to wybijają 
się właściwie dwa filmy młodszych twórców: Krzysztofa Wojciechow- 
skiego „Kochajmy się” i Ewy Kruk „Koniec Babiego Lata”. 

Wojciechowskiego interesował konflikt wieś — PGR w analogii do 
konfliktu wieś — dwór. Zderzenie dawnej świadomości ze zmianami 
nowych czasów. U Ewy Kruk jest to może mniej dramatyczne, choć 
przedstawione z dużym temperamentem autorskim. „Babie Lato” to 
raczej sceny z życią wiejskiego ukazane ze znajomością rzeczy (to już 
nie ta kartonowa wieś-niewieś choćby z komedii „150 na godzinę”), 
acz bez wygórowanych ambicji jakiegoś pełnego studium przemian 
wsi polskiej. Po 15 latach nieobecności do rodzinnej wioski przyjeżdża 
młody fotoreporter ze swoją dziewczyną, bardzo już miejski w widze- 
niu dawnego środowiska. Zderzenie dwóch par: młodego małżeństwa 
wiejskiego i przyjezdnej pary z miasta, to główny temat filmu. Rysu- 
nek jest ostry, oscylujący na pograniczu groteski. Para wiejska oglą- 
dana oczami fotoreportera wydaje się pełna ś$miesznostek, zacofania, 
niemal egzotyki. Czy jednak i tam nie zarysowują się przemiany, któ- 
re notuje już kamera, nie podkreślając ich jednak, zostawiając wszyst- 
ko naszej domyślności? Żona wiejska zauważa jakoś swoją inność wo- 
bec „żony miejskiej”, traktowanej przez chłopaka jak równy partner, 
czuje podświadomie swoją niższość, upokorzenie („Babo, idź po wodę” 
— zwraca się do niej małżonek), to wyzwala w niej agresywność wo- 
bec gości. Stąd, w moim rozumieniu, ukrycie koguta zabitego na obiad 
(„Bo to moje... Z posagu”). To chyba nie skąpstwo, a właśnie naiwna 
chęć podkreślenia własnej niezależności. 

Świetna scena odwożenia skłóconej żony wraz z całym jej wianem 
do rodziców! Humor wynikający z innej obyczajowości, innej tradycji 
z wolna dopiero ulegającej przemianom — nie jest przerysowany, nie 
stanowi też jakiegoś „naśmiewania się” z ludzi wiejskich, to po prostu 
dobry gatunek humoru obyczajowego naszych czasów. Zresztą młoda 
para z miasta nie jest przedstawiona jako wzorzec dla „wsiowych”. 
I tu mamy konflikt, kruchość więzi, znacznie chyba słabszych niż 
u pozornie skłóconej „na wieki” pary wiejskiej. 


Sceny w domu bogatych gospodarzy, łazienka, klepka, pralka, bibe- 
loty. I rozpadający się z braku opieki grób rodzinny na wiejskim cmen- 
tarzyku. Ale czy w mieście bywa inaczej? Przenikanie ze wsi do mia- 
sta, brat-literat ulokowany w stolicy i siostra-chłopka nie utrzymują- 
ca z nim stosunków, odmienność widzenia świata, brak kontaktów wsi 
z miastem, może zbyt szybkie przemiany w życiu pojedynczych ludzi, 
by potrafili od razu znaleźć łączność ze swoim dawnym życiem. 


Film Ewy Kruk zawiera wiele drobnych obserwacji, cienko naryso- 
wanych portretów psychologicznych, porusza sporo problemów, a 
wszystko bez natrętnego komentarza. Ten komentarz musi sobie widz 
dopowiedzieć. W filmie grają aktorzy zawodowi (w przeciwieństwie do 
„Kochajmy się” Wojciechowskiego). Wśród nich najnaturalniejsza chy- 
ba para wiejska: Ewa Żukowska i Krzysztof Majchrzak. 


ANNA LECHICKA 





„KONIEC BABIEGO LATA". Reżyseria: Ewa Kruk. Wykonawcy: Krystyna 
Adamiec, Ewa Żukowska, Krzysztof Kolberger, Krzysztof Majchrzak i inni. 
Polska, 1975 
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Film Krótki i okolice 


Smutno 
mi było 
po wyjeździe 
Pani 


nżynier architekt Krzysztof Nowak został reżyserem niedaw- 

no. W szkole filmowej zrealizował film „Rajzefiber”, potem — 

ze Zbigniewem Kamińskim — „Słupy betonowe”, potem czte- 

ry filmy na 16 mm dla telewizji — „Próba pieśni”', „Georges 

Bank*, „Za horyzontem* i „Tajemnice hotelu Forum', 

i trzy animowane, znowu na trzydziestce piątce: 
„Scherzo”, „Żywy obraz” i ostatnio „Flirt. Nie wszyst- 
kie z tych filmów znam, a z tych co znam — nie wszyst- 
kie wyczuwam. Nie kontaktuję po prostu, nie mam obowiąz- 
ku. Znakomity w realizacji „Rajzefiber” jest chyba nazbyt mło- 
dzieżowy w swojej filozofii. „Słupy betonowe” przy pierwszym 
oglądzie wydają się pretensjonalne, a właściwie co nieco za śmia- 
łe, niby film animowany a nic się nie rusza. Tfu, obrzydliwość, 
znowu pachnie kontestacją dla kontestacji, zaprzeszłą modą refor- 
matorów kina z lat sześćdziesiątych, którzy w trosce o jego odnowę 
estetyczną podrzynali mu gardło. 

Ale „Słupów betonowych” nie zapomina się łatwo; po miesią- 
cach, po latach — kojarzą się z tym wszystkim, co martwe i trwałe, 
a co czas gryzie bardzo powolutku. Gdyby Nowak z Kamińskim 
pokazali piramidy egipskie, ba, a jeszcze do tego sylwetkę Napo- 
leona — pies z kulawą nogą by się ich nie czepiał. To jest symbol. 
Ale słupy betonowe przy jakiejś tam szosie „E-ileś” w blasku świa- 
teł przejeżdżających ciężarówek? Nie przesadzajmy. 

Z perspektywy czasu ta przyziemność wydaje się cnotą filmu. 
Dwa rasowe dokumenty „Za horyzontem” i „Georges Bank” — 
zwłaszcza ten drugi — był ozdobą ostatniego Festiwalu Filmów 
Morskich w Szczecinie. 

Smutno mi było po wyjeździe Pani. 

Z filmu na film Nowaka zmieniają się nastroje. Te twarde, nie- 
spokojne, morskie, autentyczne, i nagle „Scherzo”, powiewne jak 
szal na wietrze, dowcipne a przewrotne. I wreszcie staromodny 
„Flirt”. 

Ze starych widokówek i pocztówek Nowak taką oto układa his- 
torię. Spotkali się, pokochali gdzieś u brzegu wielkiej wody. A po- 
tem ona wyjechała. Stach śle jej kartki: 

Smutno mi było po wyjeździe Pani. Jakby ktoś bliski ubył. Tę- 
sknię, pragnę, cierpię. 

Brak odpowiedzi. Proszę Panią o Jej rękę. 

Idzie rok 1914. I oto ona, Nelly, czyli Anielcia, przypomina sobie 
Stacha. W ukochanej obudziła się Muza, Muza Wolności tym ra- 
zem, więc teraz fruwają pocztówki patriotyczne. Orły białe zry- 
wają kajdany, pod Częstochową błyskają ognie swobody. Ich mi- 
łość oddana została w służbę innej miłości, a kiedy ona wyzna mu 
swoje uczucie — nadejdzie wieść o śmierci żołnierza. 

Ano tak to już z tym babskim narodem — nie łapią pewnych rze- 
czy, nie łapią odpowiedniej chwili, a potem jest już za późno. 

I druga refleksja — wszystko jest ładne, może być ładne wtedy, 
gdy się kończy łzami. 

To tak na boku. Wasz Arcitenens zyskał sobie zaufanie Czytel- 
ników. Co tydzień dziesiątki listów, bynajmniej nie w sprawie 
krótkiego metrażu. Piszą o różnych rzeczach — o psach, o miłości, 
o rozdartej duszy, o niezgodzie z kimś i niezgodzie z sobą, i ja ich 
rozumiem, i stąd tak często zapuszczam się „w okolice”. 

To bardzo ładny ten „Flirt”, tak dobrze siedzi w epoce; Nowak 
przechwycił pewien produkt kultury tej epoki — pocztówki, wi- 
dokówki, pisanie rondówką; przechwycił tej epoki styl i jej treść 
i wrócił do niej z pełnym zrozumieniem i poczciwością. Jest to tro- 
chę film animowany (na pocztówce z pancernikiem nieruchomym 
bucha z kominów czarny dym ożywiony), trochę dokument. W ka- 
tegorii filmów animowanych Nowak nigdy nie ożywiał wszyst- 
kiego, co można, a tylko jeden szczegół, jeden motyw, jeden wątek. 
Resztę ożywiajcie sobie sami, domyślcie. W pięknym „Flircie” czu- 
je się słoność gorących łez, choć łez w tym filmie nie ma. 





£ €Kranow swidta 


owstanie filmu wiąże się z 

głośną sprawą, która po- 

ruszyła Niemcy zachodnie 

w 1971 roku. Pisarz Hein- 

rich Bóll stoczył samotną 
walkę z prasą koncernu Springe- 
ra i uzyskał moralne zwycięstwo. 
Obrabowano bank. Nim policja 
zakończyła Śledztwo, bo już na- 
stępnego dnia po napadzie, naj- 
większa gazeta codzienna „Bild 
Zeitung” (4 miliony nakładu) — 
opublikowała swoje „typy”: winę 
zrzuciła na pewną anarchistyczną 
organizację. Stanowisko w spra- 
wie napadu stało się w RFN 
sprawdzianem obywatelskiej ucz- 
ciwości. A tam, gdzie przeprowa- 
dza się publiczne sprawdziany, 
muszą się znaleźć czarownice. 
Wystarczyło wątpić w „wyrok” 
gazety, aby być pozbawionym 
miana dobrego obywatela. Libe- 
rałowie protestowali, bardzo za- 
angażował się w tę sprawę Hein- 
rich Bóll. Przyszły laureat Nobla 
na łamach „Spiegla” nawoływał 
do powstrzymania histerii. Kon- 
cern Springera rozpoczął wtedy 
kampanię przeciw pisarzowi, po- 
mawiano go o „metody goebbel- 
sowskie” lub — dla odmiany — 
zarzucano mu „komunizm”. Za- 
częły się telefony, anonimy, po- 
gróżki. Sytuacja Bólla była taka, 
w jakiej znajdzie się Katarzyna 
Blum. Policja otoczyła dom pisa- 
rza, chcąc wyśledzić, czy nie 
ukrywają się tam członkowie 
grupy terrorystycznej. Bóll zapy- 
tany wtedy, czy wykorzysta te 
doświadczenia w nowej powieści, 


odpowiedział: „Bezpośrednio nie, 
ale przysługuje mi rewanż. Nawet 
pisarz lubi się czasem zemścić”. 
Tak się stało. Wkrótce potem 
ukazał się „Stracony honor Kata- 
rzyny Blum”, zaopatrzony w na- 
stępującą adnotację „wszelkie po- 
dobieństwa do praktyk «Bild Zei- 
tung» są nieprzypadkowe*. Książ- 
ka stała się bestsellerem, ale nie 
uszło to Bóllowi na sucho. Sprin- 
ger jeszcze raz zemścił się: nie 
zamieszczał list bestsellerów tak 
długo, aż powieść Bólla zeszła z 
pierwszego miejsca. 

Film Volkera Schlóndorffa i 
Margarethe von Trotta (młoda 
współscenarzystka wielu jego fil- 
mów jest tu współreżyserem) ma 
wyraźnie charakter zemsty. w 
jednej z ostatnich scen Katarzyna 
Blum strzela do reportera, który 
przyszedł do niej z propozycją na- 
pisania pamiętnika. Teraz, gdy 
sprawa wygasa, prasa chce za- 
pewnić jej zadośćuczynienie za 
poprzednie szykany. Katarzyna 
Blum zabija go na zimno, strzela 
prosto w głowę z pamiątkowego 
pistoletu, który zachowała po oj- 
cu, komuniście zamordowanym w 
obozie. Cały film jest jawnie pu- 
blicystyczny: kompromituje poję- 
cie wolności prasy, przeciwsta- 
wiając mu wolność jednostki. 
Scena zabójstwa wydaje się psy- 
chologicznie mało prawdopodob- 
na, pełni ona w filmie inną rolę. 
Trup reportera jest symboliczną 
ofiarą, czymś w rodzaju lalki do 
nakłuwania w praktykach ma- 
gicznych. 


$tracony honor 


Katarz 


ny 


Katarzyna Blum jest natomiast 
czarownicą, napiętnowaną przez 
prasę za zadawanie się z anar- 
chistą, mimo że był to niewinny, 
przypadkowy i sentymentalny ro- 
mans, a i sam anarchista był nie- 
groźny. Katarzyna jest więc abso- 
lutnie pozytywna i niewinna. 
Bóll i Schlóndorff prowadzą grę 
z publicznością, chcą jakby wy- 
próbować granice społecznej to- 
lerancji, nie nadają więc Kata- 
rzynie cech tradycyjnie w RFN 
sympatycznych. W jej biografię 
wpisane są cechy „drażniące”: 
wiele wskazuje, że jest Żydówką 
(i tej Żydówce każe się miotać 
przekleństwa na ustrój), jej ojciec 
był komunistą, wyjeżdżał do Mos- 
kwy, zginął w Niemczech. Mani- 
fest Komunistyczny leży u Kata- 
rzyny na biurku. Drażniący jest 
początkowo jej spokój podczas 
przesłuchania, jej krzyk byłby 
bardziej na miejscu niż ta zimna 
pogarda. 

Katarzyna Blum żyje samotnie 
w swoim zacisznym mieszkaniu 
w wielkim bloku, bez rodziny, bez 
mężczyzny (jest rozwódką), bez 
kontaktów z sąsiadami. Jest na- 
iwna jak bohaterowie pouczają- 
cych powiastek. Kiedy bawi się w 
noc sylwestrową, nie wie, że chło- 
pak, z którym tańczy, należy do 
wywrotowej organizacji, a weso- 
ły Arab w burnusie to agent po- 
licji. Następnego dnia w komisa- 
riacie dokona wstrząsającego od- 
krycia: przez uchylone drzwi zo- 
baczy wystawę garderoby jak w 
teatrze — i za chwilę wybiegną 
stamtąd kolorowi przebierańcy. 
To tajniacy, którzy wmieszają się 
w, karnawałowy tłum. 

Fakt, że nie udowodniono jej 
winy, nie daje satysfakcji — od 
początku jest traktowana jak 
winna. Pierwszą wizję lokalną w 
jej kawalerce przeprowadzono 
jak akcję z gangsterskich filmów. 
Snajper akrobata siedzi na gzym- 
sie. Dzwonek, Katarzyna otwiera, 
wpadają ludzie w zielonych kom- 
binezonach, w  kuloodpornych 
kaskach, z bronią maszynową. 
Jak kruchym azylem jest to 


mieszkanie i co znaczy wolność 
jednostki wobec takiej rewizji in- 
tymnej, jaką jej robią w łazience, 
czy wobec gestu oficera śledczego, 
który wytrąca Katarzynie z ręki 
kromkę chleba. Podjudzeni przez 
gazety sąsiedzi nie dadzą jej teraz 
żyć. Wszystko to sugeruje, jak 
wielki musi być strach przed 
anarchią i jak umiejętnie wygry- 
wa to prasa brukowa. Film mówi: 
czym jest groza anarchii wobec 
potęgi aparatu policji i propagan- 
dy prasowej, urabiającej umysły? 
Policja nieustannie przesiewa lu- 
dzi. Niewinność wobec prawa nie 
jest dziś żadną gwarancją nieza- 
leżności, tak wygląda nasza de- 
mokracja — to wszystko niedwu- 
znacznie wyraża film Schlóndorf- 
fa. Niczym w „Rozmowie” Coppo- 
li Schlóndorff daje pokaz techni- 
ki śledzenia, a także techniki kon- 
struowania materiału prasowego, 
robienia „obiektywnego wywiadu 
z przypadkowymi ludźmi”. 

Sam film jest również tenden- 
cyjny. Katarzyna niczym jakiś 
Mikołaj Doświadczyński najpierw 
jest czysta, potem poznaje fałsze 
rzeczywistości, konfrontuje je z 
ideałem i nabiera na podstawie 
tej analizy pogardy dla systemu. 
Sama jest postacią enigmatyczną. 
W szpitalu umiera jej matka, 
wkrótce po wizycie dziennikarza 
przebranego w biały fartuch. 
Pewnie to tłumaczy jakoś zabicie 
dziennikarza, ale Śmierć matki 
mogła nie mieć związku z tą wi- 
zytą, i tak jej stan był bardzo 
ciężki. Rozumując jednak w ten 
sposób, wchodzimy na manowce. 
Postać Katarzyny służy za pre- 
tekst, jej rola w filmie jest słu- 
żebna wobec nadrzędnej idei. 
W ironicznym, brechtowskim za- 
kończeniu, nad grobem zabitego 
dziennikarza, szef prasy powie: 
„nikt nie odbierze nam wolności 


słowa”. 
TADEUSZ 
SOBOLEWSKI 


DIE VERLORENE EHRE DER KA- 
THARINA BLUM, reż. Volker Schlón- 
dorff i Margaretha von Trotta, RFN 


Angela Winkler w roli Kathariny Blum 





_W tonach 
niebieskich 
i żółtych 
KKCZOTCENI 


nym z wykładowców  Andriena, 
nie spotkał się nigdy z podob- 
nym przyjęciem; świadomy waż- 
ności tego filmu napisał entu- 
zjastyczny list do swego wycho- 
wanka. Weteran kina, Henri 
Storck, zawsze uczulony na no- 
watorskie prądy, uczynił to sa- 
mo. Wydaje się, że film zainte- 
resował także zagranicę; bez żad- 
nego kroku ze strony Andriena, 
który jest człowiekiem wyjątko- 
wo skromnym, „Syn Amra” po 
prezentacjach w Teheranie i 
Londynie został wytypowany na 
festiwale w Los Angeles i Sid- 
ney. 

Jean-Jacques Andrien ma 31 
lat, urodził się w Verviers. Przez 
pięć lat zarabiał na życie jako 
wykwalifikowany robotnik, rów- 
nocześnie kształcił się amatorsko 
w muzyce (za skomponowane 
wtedy utwory zdobył dwie na- 
grody konkursowe). W roku 1965 
zapisał się do I.N.S.A.S. (szkoły 
filmowej w Brukseli), w 1970 o- 
trzymał dyplom realizatora fil- 
mowo-telewizyjnego. Z profeso- 
rów, którzy dopomogli mu naj- 
więcej, wyróżnił się szczególnie - 
Antoni Bohdziewicz  (Andrien 
wspomina go zawsze z głębokim 
wzruszeniem), Andrć Delvaux i 
kompozytor Michel Fano. Andrien 
zrealizował dwie krótkometra- 
żówki fabularne, pokazywane i 
nagradzane na licznych festiwa- 
lach: „Płynący kamień” (1971) o- 
raz „Czerwony, czerwony i czer- 
wony” (1972), Dwukrotnie brał u- 
dział w konkursie na scenariusz, 
organizowanym przez Agencję 
Współpracy Kulturalnej i Tech- 
nicznej skupiającej większość re- 
publik Afryki frankofońskiej — 
i dwukrotnie stanął między fina- 


„Inny'* świat 


listami; scenariusz „Syn Amra 
nie żyje!” otrzymał w roku 1972 
drugą nagrodę. Trzy lata trwała 
potem realizacja filmu. 

Nie będę się rozwodził nad 
ogromnymi trudnościami ma- 
terialnymi, piętrzącymi się przed 
Andrienem, których nie umniej- 
szała powolność administracji w 
wypłacaniu zasiłku ministerial- 
nego. Jedyna z tego pociecha, że 
autor miał czas na przemyślenia. 
Druga część filmu rozgrywa się 
w Tunezji, więc Andrien mógł 
przebywać kilkakrotnie w wios- 
ce, w której zamierzał kręcić, po- 
znać tamtejszych ludzi, by ich — 
jak sam powiedział — „nie zdra- 
dzić”. Wreszcie, zamiłowany w 
perfekcji poświęcił wiele mie- 
sięcy na montaż obrazu i dźwię- 
ku. 

le co jest „tematem” 
tego filmu? Po praw- 
dzie ów „temat”, roz- 
patrywany od strony 
wydarzeń, jest wręcz 


nikły. "Pierre (Pierre 
Clementi) ukrywa przed swoją 
przyjaciółką Barbarą (Claire 


Wauthion), że żyje z kłusowni- 
ctwa. Organizuje je, natomiast 
właściwą robotę wykonuje jego 
wspólnik Tunezyjczyk. Barbara 
odkrywa krętactwa Pierre'a i po- 
rzuca go po znalezieniu zwłok 
Tunezyjczyka w lesie, tam, gdzie 
obaj mężczyźni zwykli się spo- 
tykać. W tej sytuacji kryzysowej 
Pierre'a .ogarniają wątpliwości: 
czuje się winny śmierci przyja- 
ciela, zarazem zdaje sobie spra- 
wę, że tak naprawdę nic o nim 
nie wiedział. Wyjeżdża do wios- 
ki w południowej Tunezji, z któ- 
rej pochodził wspólnik. Kim był? 
Dlaczego mieszkał w Brukseli? 
Pojmie, a my razem z nim, że 
istotą całej tej historii jest „róż- 
nica-między nim samym a inny- 
mi”, zarówno w życiu prywat- 
nym jak i społecznym, ponieważ 
żył zawsze obok, a nie ra- 
zem z ludźmi. 

W części tunezyjskiej filmu po- 
jawia się pewna implikacja hi- 
storyczna, aluzyjnie tylko zazna- 
czona pieśnią fellacha. W latach 
1952—1954 niepodległościowy ruch 
tunezyjski podzielił się na dwa an- 


tagonistyczne bloki: pierwszy, re- 
prezentowany przez Bourguibę, 
opowiadał się za dobrymi stosun- 
kami z Francją, by tym sposo- 
bem doprowadzić: do niepodleg- 
łości narodowej; przywódcą dru- 
giej orientacji był Ben Youssef, 
człowiek z południa, skrajnie 
proarabski, przeciwnik wszelkich 
kompromisów. W wyniku brato- 
bójczych walk ruch Ben Yous- 
sefa został rozbity. Pierre odkrył 
w wiosce tylko tyle, że rodzina 
przyjaciela została wytępiona, a 
on sam — podobnie jak inni lu- 
dzie z południa — poczuł się 
zdradzony przez swoich rodaków 
z północy i pozbawiony prawdzi- 
wej tożsamości, że od tamtego 
czasu uciekał bez zamiaru „po- 
wrotu, gdyż jego opór mógł się 
wyrażać tylko jednym — chęcią 
„przetrwania”. Wszystko to już 
się stało, taką też Pierre zastał 
wioskę, która — podobnie jak 
całe południe — zastygła w bier- 
nym oczekiwaniu i pozbawiona 
celu. Pojął od razu, że spotyka- 
jąc się z „innym” światem i jego 
„odmiennością”, należy usiłować 
odczuć, uchwycić i zrozumieć 
prawdę tego kraju i tamtych lu- 
dzi. 
la wielu widzów zrozu- 
mienie filmu, w którym 
pozornie nic się nie dzie- 
je, nie będzie łatwe. An- 
drien wtopił całkowicie 
elementy  anegdotyczne 
w kompleksowe układy obrazów 
i dźwięków, które referują to, 
czego nie widać na ekranie. Po- 
została więc taka struktura, w 
której dźwięki są kontrapunktem 
obrazu lub są od niego niezależ- 
ne, pojawiają się jako odnośniki 
do wydarzeń, raz przyszłych, in- 
nym razem minionych — czymś 
w rodzaju kompozycji muzycznej 
łączącej różne tematy. Tematy, 
które nie są wyznaczane tylko 
przez motety Monteverdiego, lu- 
dowe pieśni walońskie i berbe- 
ryjskie, lecz także przez słowa, 
dźwięki, fragmenty  zwięzłego 
poematu-monologu, ułożonego 
przez pisarza i dziennikarza 
Francka Venaille. Ten film jest 
pięknie fotografowany przez 
Giorgiosa  Arvanitisa (stałego 


współpracownika Theodora Ange- 
lopulosa, autora „Drogi kome- 
diantów”); z dominantami nie- 
bieskości dla scen w Belgii, w 
palecie z odcieni ochry i żółci 
dla scen w Tunezji; greckiego 
operatora zastąpił pod sam ko- 
niec Georges Barsky, który dał 
się poznać w filmach Yannick 
Bellon. Łagodnie świetlista atmo- 
sfera, jej gęstość i refleksyjne 
piękno zestrajają się z subtel- 
nościami ścieżki dźwiękowej. Ta 
pastelowość przechodzi niekiedy 
w oniryczną zjawiskowość, np. 
wtedy, gdy Pierre zanurza się w 
obrazy-wspomnienia  tłumaczące 
jego samotność (pogrzeb dziecka 
w Fagne, obraz Verviers pogrą- 
żonego we mgle z odgłosem 
dzwonu). Albo w nastrój liryz- 
mu, gdy w wiosce tunezyjskiej, 
na wzniesieniu, kamera wykonu- 
je pełny obrót wokół swojej osi, 
czemu towarzyszą lamentujące 
śpiewy kobiet o  „zamordowa- 
nych bohaterach” i „zdradzonych 
ojcach”, będące pogłosem tytułu 
filmu, zapożyczonego od poetki 
arabskiej z VI wieku — El 
Khansa. Atmosfera niepewności 
ujawnia się ze szczególną siłą, 
gdy nocą, na brukselskim skrzy- 
żowaniu oświetlonym neonami 
zatrzymuje się taksówka z Pier- 
rem i słychać tylko miarowy 
stuk licznika — scena zamyka- 
jąca film. 

Swym pierwszym długim fil- 
mem Andrien rozwinął niektóre 
poszukiwania Alaina Resnais, nie 
tyle jednak na sposób literacki, 
ile dzięki subtelnej grze ukła- 
gów dźwiękowych oraz eksplo- 
racji czasu i pamięci. Wpisał się 
także w ten prąd, którego przy- 
kładem jest we Francji Marcel , 
Hanoun, ale bez celebracji tam- 
tego, z większą wrażliwością i 
ciepłem. Film „Syn Amra nie ży- 
je!” jest od czasu Andre Delvaux 
pierwszym w Belgii objawieniem 
się twórcy, który głęboko prze- 
myślał to, o czym chce mówić — 
i to także, jak chce mówić. 


PAUL 
DAVAY 


„Syn Amra nie żyje!” 
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Reżyseria: OTAR  ABESADZE. 
OE TCZEW KOT ESTABU CHECI NSYE 
dze iOtar Abesadze. Zdjęcia: Ar- 
cził Filipaszwili. Muzyka: Rewaz 
Łagidze. Scenografia: Wasilij 
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Arczwadze  (Dżaba Imedadze), 
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Marina Tbileli (Jelena), Zarab 
Łaperadze  (Gierongij),  Tamiła 
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kazano do drukarni 10.2.1976, Zam. 175. 
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Łaschiszwili (Soleme), Buchuti 
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i inni. Produkcja: Gruzja Film. 
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Bez ograniczenia witku. Czas 
AZ ZCZELIEHINCWE WB SIO ICJ 
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Klasyczny temat gruzińskiego 
kina: miłość rodzinnej ziemi, na- 
tury, pracy w ogrodach i winni- 
(EO NB OAZIE EWA ZI OJEJ 
wiązanych przed 7 laty w filmie 
„Wkrótce nadejdzie wiosna”, de- 
UGO ISAZO OST WOZIE 
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Rosicz (wujek) i inni. Produkcja: 
DAICJREWCZN (351100 STU KANACYJTEŃ 
Barwny. Bez ograniczenia wieku. 
Czas wyświetlania: 76 min. Pre- 
miera w marcu br. Tytuł orygi- 
nalny: „Pry nikogo”. 
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rodziny: po rozwodzie rodziców 
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je sam. 
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Scenografia: Peter Murton. Mu- 
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cy: Elizabeth Taylor (Ellen 
Wheeler), Laurence Harvey (John 
Wheeler), Billie Whitelaw (Sarah 
Cooke), Robert Lang (Appleby), 
Tony Britton (Tony), Bill Dean 
[ONY Wa.ker), Michael 
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Kevin Colson (Carl), Laon May- 
banke (kwiaciarka) i inni. Pro- 
CUCOFHNU CI4JU WAR ZU LNASLECY TU 
W. George i Bernard Strauss dla 
Brat Productions. Barwny. Doz- 
OURAN IBECEFINAUZOB AZJA 
lania: 97 min. Premiera w mar- 
OU SE RTU WO RZUCI UNA 
Watch”. 


„Horror” utrzymany w trady- 
cyjnym stylu  „gotyckich”* fil- 
mów wytwórni Hammer: niesa- 
mowita sceneria odiudnego zam- 
czyska, bohaterowie o psychice 
skażonej występnymi namiętnoś- 
(OCT RANACJ TCG) 71700 OWCZEJ I 
Taylor bohaterka, podejrzewając 
| UCZEWIONE (UE ONZE JZAAEIYCU LEŃ 
montuje straszliwą intrygę 0 
krwawym finale. 
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O EP CZAE OE ZAZU vt: OW + 0000) 
PCE RNU gó MOCNY EUTEWECTY A 
ECOBEAELIU CHU UVA CH JC IAW 
melodie z lat trzydziestych, Wy- 
konawcy: K. Pavlau (Sofianos), 
Yannis Kandiias (poseł), Thanos 
Grammenos (brat DOŁELUEEYA 
[EDU COB CG WLICAECNU EINAO TY 
OLE PL ETZEWNO W WCHZJNAC PSC 
Nezer [GAZU NL ZCZZOWEJĄ 
T. Doukakos (szef policji) i inni. 
Produkcja: Georges  Popalios. 
EA ZWAB WAD NAK NE CIZBCYA 
Czas wyświetlania: 107 min, 
Premiera w kinach studyjnych i 
DKF-ach w marcu br. Tytuł ory- 
UE LAZNAU O EHUTWETYA 

OW ZZA EWE ZAZU USC I 
film  Angelopulosa, czołowego 
reżysera greckiego. Nagrodzony 
w Salonikach i w Berlinie Zach. 
„Pamiętny rok” jest studium po- 
lityczno-obyczajowym ujętym w 


centrala; 45-40-41 w. 
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„„Prasa-Książka-Ruch”, 
udzielają oddziały RSW „Prasa-Książka-Ruch” oraz urzędy pocztowe. 


formę dramatu sensacyjnego. Ak- 
cja rozgrywa się w 1936 r., w 
przeddzień zamachu stanu gen. 
| CZLTYCZYBU OZLCZCZWWWE NI UCNANCJ 
aluzji do sytuacji z okresu pano- 
wania „czarnych pułkowników”. 
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Kinorama 





Ingmar Bergman prowadzi rozmowy z 
włoską telewizją 0 realizacji seria- 
lu, którego tematem byłaby Ostatnia 
Wieczerza i zmartwychwstanie Chrystusa. 
zdjęcia mają być realizowane w Szwecji 
Nadal także aktualny jest projekt rea 
zacji wspólnego filmu Felliniego i Berg- 
mana przy współudziale finansowym 
firm amerykańskich. W czasie pobytu 
Bergmana w Rzymie mają zostać ustalo- 
ne szczegóły. Zdjęcia rozpoczną się za- 
pewne w lecie. 





... 


Cenzura włoska ponownie uznała film 
„Salo czyli 120 dni Sodomy”' Pier Paolo 
Pasoliniego za „obsceniczny”'. Równa się 
to zakazowi wyświetlania go we Wło- 
szech. Światowa premiera Odbyła się w 
listopadzie na I Festiwalu Paryskim. 


... 


Jean-Louis Trintignant znajdzie w tym 
roku okazję do zaspokojenia swych auto- 
mobilowych pasji. w kwietniu wystąpi w 
filmie „Śpij, poczciwy człowieku” (Dors, 
bonhomme) według scenariusza. Christo- 
phera Franka i w reżyserii Serge Leroya. 
Będzie to opowieść o mężczyźnie wraca- 
jącym z Włoch do Paryża i $ściganym nie- 
ustannie na szosie przez szofera cięż: 
rówki. Podobno widz nie odnajdzie tu 
podobieństw z „Pojedynkiem na szosie” 
Spielberga, a raczej z atmosferą filmów 
Hitchcocka. ? 








... 


Szwajcarski reżyser Alain Tanner przy- 
stąpi wkrótce w Genewie do realizacji 
filmu „Jonas”. w odróżnieniu od po- 
przednich, a zwłaszcza „Srodka świata”, 
ma to być historia optymistyczna. Głów- 
ne role zagrają: Miou-Miou, Dominique 
Labourier, Myrian Boyer, Myriam Me- 
ziere oraz Rufus, Jean-Luc Bideau, Ja- 
cques Denis, Roger Jendly i Raymond 
Bussieres. 


z 


fiou-Miou i Henri Guybet 
fot. Cinć-revue 













GINA 
LOLLOBRIGIDA 


Nie rozstaje się z aparatem fotogra- 
ficznym. Nie występuje już niemal na 
ekranie, choć oficjalnie nie zrezygno- 
wała z aktorstwa. Pozycja, jaką zapew- 
niło mt kino — mówi w wywiadzie dla 
pisma „„Epoca” — bardzo pomaga w 
moim nowym zawodzie. Ułatwia spotka- 
nia z czołowymi osobistościami współ- 
czesnego świata, otwiera różne drzwi. 
A fotoreporter ma w sobie także coś 
z aktora, 















Szybki postęp techniki filmowej 
wymaga od artysty wrażliwości 
i znajomości rzeczy. Ale odkryć 
nie dokonuje się w halach wy- 
twórni. Twórczość to konieczność 
porzucenia tego, czego dokonało 
się wczoraj. To także koniecz- 
ność pozostawienia za sobą gra- 
nic osiągniętych już dzistaj, w 
najnowszym dziele. 

ALEKSY BATAŁOW 








fot. Epoca 





WSCHODNIA 
LEGENDA 


„Człowiek podąża za ptakami” — to 
tytuł nowego barwnego filmu wytwórni 


Diłorom Kambarowa 
fot. Sowietskij Film 















„Uzbekfilm”. Scenarzysta Timur Zul- 
karow i reżyser Ali Chamrajew wskrze- 
sili na ekranie starą legendę o wrażli- 
wym, kochającym piękno i dobro mło- 
dzieńcu imieniem Farug. Okrutna epoka 
średniowiecza kazała jednak takim lu- 
dziom jak on płacić wysoką cenę za swe 
ideały. Film uzbeckich autorów kontynu- 
uje tradycje kina poetyckiego, ukazuje 
świat widziany oczami bohatera, świat 
pełen słońca i miłości. Ale gdy po 
raz pierwszy Farug zderzy się z okru- 
cieństwem, mędrzec-wędrowiec wyjaśni 
mu, że ludzie nie potrafią cenić piękna, 
ponieważ są zbyt chciwi i egoistyczni. 
Farug wyrzeknie się więc ukochanej i 
wyruszy z przyjacielem w świat baśni. 
Okazuje się jednak, iż baśniowy, idyllicz- 
ny świat też nie chroni przed rozczaro- 
waniem, bólem, nieszczęściem. Gdy więc 
Farug jeszcze raz zwróci się do mędrca, 
aby zadać pytanie, jak należy żyć, ten 
włoży mu do ręki miecz. Farug nie jest 
już marzycielskim młodzieńcem, stał się 
mężczyzną. Nadszedł czas, aby umiał sam 
walczyć w obronie piękna i dobra, skoro 
na ziemi jest tak dużo zła i przemocy. 





OJCIEC | CÓRKA 


Zdjęcia rozpoczęły 
czym Piazza Navone, ale obejmą także 
inne, najpiękniejsze zakątki Rzymu. 
Vincente Minnelli, weteran hollywoodz- 
kiego musicalu, realizuje film „Kwestia 
czasu” (A Matter of Time), który w 
Europie będzie jednak nosił tytuł „Ni- 
na”. Jest to ekranizacja powieści Mau- 
rice Druona, pisarza poczytnego także 
i w Polsce. W roli głównej — Liza Min- 


się na malowni- 


nelli, córka reżysera. Pod kierunkiem 
ojca wystąpiła na ekranie tylko raz, 
jako  ośmioletnia dziewczynka. Guy 


Braucourt zanotował w „Ecran 75” wy- 
powiedzi obojga artystów. 

— Trzeba przyznać — mówi Liza — 
że ojciec pracuje bardzo szybko t wie 
bardzo dokładnie, czego chce od akto- 
rów, techników, oświetlaczy t kamery. 
Mówi to wszystko już na planie, nie 
tracąc czasu na próby. Ale nie chodzi 
o metodę; w czasie pracy nie opuszcza 
mnie dziwne uczucie, że powróciłam do 
rodzinnego kraju mego ojca — t oboje 
nie znamy ant słowa po włosku... 

Istotnie, Vincente Minnelli pochodzi z 
włoskiej rodziny, ale urodził się w Chi- 
cago; Liza jest jego córką z małżeń- 
stwa ze słynną, przedwcześnie zmarłą 
aktorką amerykańską, Judy Garland. 

— W tym pierwszym filmie, który 
realizuję razem z ojcem — mówi dalej 
aktorka — cieszy mnie odnajdywanie 
wszystkich elementów jego kina: jest 
tu komedia, wiele uczucia, nostalgia, 
delikatność, a przede wszystkim — ele- 
gancja, wielka elegancja. I blask mu- 
stcalu, chociaż film nie jest właściwie 
„komedią muzyczną”. Śpiewam tylko 
jedną piosenkę z epokt, „Do It Again” 
Gershwina t dwie, napisane dla filmu 
przez Johna Kandera t Freda Ebba, 
autorów piosenek w „Kabarecie... 

Ważną rolę gra Ingrid Bergman. Jest 
na ekranie 70-letnią hrabiną, niegdyś 
znaną w wielkim świecie Europy, która 
zamknęła się dziś w kręgu wspomień 
dawnej świetności. Pokojówka z jej ho- 
telu, Nina (Liza Minnelli) słucha tych 
opowieści i zafascynowana blaskiem 
przeszłości przemienia się w marzeniach 
czy snach na jawie w wielką damę. 

— W filmie ważny jest nie tylko czas 
wspomnień — mówi reżyser — ale i mo- 
ment, w jakim toczy się akcja, czas 











Liza i Vincente Minnelli 1ot. L'Ecran 


Ntny. Są to Włochy, jakie De Sica uka- 
zał w „Dzieciach ulicy”, Rossellini w „Rzy- - 
mie, mieście otwartym”, Włochy, które zro- 
dziły neorealizm. Jednym z mieszkańców 47 
hotelu jest młody scenarzysta próbujący | 
współpracować z ówczesnymi sławami — a | 
ktoś, jak młody Fellini, który zaczynał P 
jako współscenarzysta t asystent Rosselli- ? | 
niego. Chcę, ady równolegle z historią opo- zg 
wiadaną przez hrabinę rozwijała się praw- Se | 
dztwa historia początków kina włoskiego. ZE. 
Ważny jest takźe klimat społeczny i eko- 
nomiczny, ponieważ Nina jest biedną dziew- AE 
czyną ze wsi, która zjawiła się w Rzy- 
mie szukając pracy. Zachwycają ją pałace, | 
ale wkrótce odkrywa, że są tylko fasada= Ti] 
mi, ponieważ kraj wyniszczyła wojna. ZA 
„„Kwestia czasu” to współprodukcja ame- 
rykańsko-włoska, realizowana całkowicie 03 
we Włoszech. Listę sławnych nazwisk do- 
pełnia operator Geoffrey Unsworth, lau- z ę 
reat Oscara za zdjęcia do „Kabaretu”. | 


ULA KU LALCGJ 


JAN MŁODOŻENIEC 














